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ACLARACION 


Convocado por la Editorial Ricordi, con el asentimiento de la suce- 
sión del maestro Rodolfo Arizaga, y con insoslayable responsabilidad, asu- 
mí la reescritura de esta Historia de la Música en la Argentina, texto que 
mi recordado colega dio por acabado, aunque técnicamente requería al 
(una ampliación 

Mi tarea, dentro del más escrupuloso respeto hacia el pensamiento y 
lo mejor de la letra del autor inicial, consistió, en los casos estrictamente 
necesarios, en clarificar y actualizar la sintaxis o el estilo, confirmar datos, 
sumar acotaciones, extender la bibliografía y el índice alfabético, y agre- 
gar texto que, en todos los casos, aquí queda editorialmente señalado por 
la menor anchura de las líneas. 

Advertí en los originales de Arizaga la intención de producir una his- 
toria, además de sintética, de fluida y dinámica lectura, a la vez que de fá- 
cil consulta, Tacobién estuvo de ecuerdo con estas prormisss. y tuvo el pla- 
cer artístico y profesional de continuar un lenguaje cuya fMluidez periodís- 
tica diera frescura al rigor científico, coincidencia poco frecuente en pu- 
blicaciones de este tipo. 
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PROLOGO 


Una historia, por sumaria que sea, se debe al pasado. El presente sólo 
es un cultivo de historia: los hechos ingresarán o no a sus registros cuando 
hayan dejado de ser actualidad. El hombre que está trabajando en el surco 
hacer historia, contribuir a un hecho histórico si su obra y su acción 
cesado y se someten al juicio del tiempo. 


Una historia escrita puede ser abrumadoramente detallista, o, como 
en este caso, selectivamente sintética. No siempre es preciso suministrar 
toda la información posible sobre un tema dado. A veces, un resumen de 
las hechos y sus protagonistas contribuye a una más rápida ubicación his- 
tórica, sin desmedro de que el lector pueda ensanchar su información en 
otras fuentes. 


Al confeccionar este breviario de historia, surgió, en el umbral de la 
aventura, un erizante dilema: ¿se trataría en realidad de una historia de la 
música argentina, o de la música en la Argentina? 


Leyendo estas páginas, cada cual sacará sus conclusiones. Si se empie- 
za por admitir, o advertir al menos, que Buenos Aires es la fragua vital de 
lo que se ha hecho y se sigue haciendo en el país en materia de música, y 
que el interior de la República cumple admirablemente con una actividad 
empeñosa pero no creadora; si se observa que muchos músicos de provin- 
cia tuvieron que concurrir a la Capital para poder integrarse a su movi- 
miento artístico, y que, por razones históricas que se consignan en estas 
páginas, muchos músicos extranjeros se radicaron en el país y protagoniza- 
ron tantos acontecimientos de fundamental importancia, el dilema plan- 
teado so hace acuciante y, al parecer, insoluble. 


En la vida musical argentina confluyen varias fuerzas: músicos locales 
formados en París, Leipzig o Milán, que trajeron consigo enseñanzas ya 
impuestas; colectividades extranjeras apegadas a sus tradiciones de origen, 
sin ánimo de asimilarse a su nuevo país de residencia; la frecuentación per- 
manente de figuras internacionales que, sin pretenderlo, crean módulos 
de importación; el veleidoso afán, tan argentino por otra parte, de creer 
que la cultura sólo se hornea en Europa. 


Pero, más allá del dilema en sí, que sería una cuestión de concepto, 
está la realidad de la misma vida musical argentina, que nada ni nadie pue- 
de ya llegar a dismular. Si bien constituimos un país demasiado nuevo, 
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es hora de que empecemos a aceplar sus mejores logros sin tantas sutile 
za. 


Lo que pe ha plantando rumponde s [ricuientas Intenecion s 
e AAA ya Bo tiene más sentido continuar dilatanto el 


Rodolfo Arizaga 


LA COLONIA 


Kl extenso territorio que hoy ocupa la República Argentina (2.887.113 
hilumetros cuadrados, ó 3.761.274 incluidos archipiélagos en litigio) y 
mu distribución geográfica tan vasta, que se desplaza desde el trópico de 
Capricornio a heladas regiones australes, estaba escasamente poblado 
cuando llegaron los conquistadores españoles, en el siglo XVI. Las fuen- 
tes culturales que exitían en ese momento eran reducidas y provenían de 
epicentros limítrofes más desarrollados, como el imperio de los Incas en 
el noroeste, y los dcminios araucanos que lo limitaban al sur en lo que hoy 
es el centro de Chile, en la cordillera de los Andes. Las tribus contribu- 
yentes que escasamente lo poblaban, eran primarias y culturalmente des- 
nutridas en comparación con el apabullante esplendor de los incas. Buenos 
Aires, fundada primero por don Pedro de Mendoza en 1536, y destruida 
por los indios cinco años más tarde, fue nuevamente fundada por don 
Juan de Garay en 1680, cuando ya existían otros centros urbanos como 
Asunción del Paraguay, San Miguel de Tucumán y Córdoba. Es lógico, 
pues, comprender que la colonización española Negara antes por el noro- 
este, desde el poderoso virreinato del Perú, que por el Río de la Plata. 

Como colonizar implica domesticación de los naturales que habi- 
tan el territorio que se coloniza, fue preciso, como siempre lo ha sido (más 
allá de los medios utilizados), llegar a la confianza de los nativos para lo- 
grar su subordinación. Y en esto, la Iglesia Católica supo representar un 
papel protagónico, máxime en América latina, regida entonces por dos 
coronas estrechamente ligadas al Vaticano. De allí que, un modo eficaz 

para internarse en el espíritu del indio, y domesticarlo sin violencia, fue 
E pic musica 


. en la América hispánica las misiones de los jesuitas se de- 
sserollason bajo ¡Un signs progresista, Venían para purificar, median- 
le el ejemplo de la abnegación y el ascetismo. a una Iglesia Católica 
entregada al ocio y al goce desenfrenado de los bienes que la conquis- 
o aleararonial ayas alud Fueron las misiones del Pa- 

que alcanzaron el mayor nivel; en poco más de un siglo y 
A (100317021 datimieros lo capacidad y lo Fines de pus Cra 
res. Los jesuitas atrajeron, mediante el lenguaje de la música, a los in- 
dios guaraníes que habían buscado amparo en la selva o que en ella 
habían permanecido sin incorporarse al proceso civilizatorio de los 
encomenderos y los terratenientes. Ciento cincuenta mil indios gua. 
raníes pudieron, así, reencontrarse con su organización comunitaria 
primitiva y resucitar sus propias técnicas en los oficios y las artes". 
“La Corona sucumbió finalmente a las presiones de los encomen- 


deros criollos, y los jesuitas fueron expulsados de América. Los terra- 
tenientes y los esclavistas se lanzaron a la caza de los indios", (Jorge 
Abelardo Ramos: Historia de la nación latinoamericana, Buenos Ai- 
rea, 1968; Eduardo Galeano: Las venas abiertas de América latina, Si- 
glo Veintiuno, 484 edición, Buenos Aires, 1986). 


La música era entonces, como lo es ahora y lo será siempre, un len- 
guaje, y el modo de hablarles a estos ariscos y desconfiados habitantes 
americanos (al menos hasta que el conquistador dominara sus lenguas na- 
tivas) era haciendo música. Para ello fue valiosa la colaboración de la Igle- 
sia que, a su vez, alimentaba el propósito evangelizador: dos intenciones 
concurrentes, Fue así que, desde el Perú, llegaron dos sacerdotes andalu- 
ces, el jesuita Alonso Barzana (?-1598) y el franciscano Francisco Solano 
(1549-1610), empeñados en la doble taree. El primero actuó en el área del 
Tucumán, en la que enseñó villancicos y letrillas populares, y en la que a- 
prendió las lenguas indígenas para fortalecer su trato con los nativos, El 
segundo llegó un poco más lejos, no sólo geográficamente (actuó en la re- 
gión de Santiago del Estero), sino también espiritualmente: la Iglesia lo 
hs santo por su milagrosa acción evangelizadora. Ambos murieron en el 


El rey Felipe 1 de España, impuesto de la necesaria colaboración de 
las órdenes religiosas para la evangelización y la conquista de América, y 
atento —especialmente— a la eficiencia de los jesuitas al respecto, firmó en 
1609 una real cédula creando las 

Misiones Jesuíticas, para obrar en la flamante Provuns : «del Paraguay 
creada por el general de la Compañía de Jesús, padre Clau» Aquaviva, in- 
dependiente de la del Perú, que abarcaba la extensa zona que hoy com- 
prende el Paraguay, el Litoral argentino de los ríos Paraná, Uruguay y de 
la Plata, la frontera andina con el Perú, Chile y la Patagonia. 

El primer provincial que tuvo la orden en estos territorios fue el pa- 
dre Diego de Torres, quien impuso la obligación de enseñar diariamente la 
doctrina, el idioma castellano y la música, especialmente a los niños indí- 
genas, En pocos años, las Misiones desarrollaron una notable labor educati- 
va: no sólo instruyeron al nativo en las técnicas agropecuarias y artesana. 
lino que tambén do introdujeron en el coreo io del idioma y ls 
capacitaron para el buen ejercicio de la música. Hubo 
contaron con adiestrados coros y verdaderas Orquestas que incluían Ins. 

trumentos construidos allí de acuerdo con las enseñanzas de los jesuitas. 

El indígena de la región no fue un creador, pero sí un hábil intérprete 
de la música que le enseñaban, un excelente intermediario entre la música 
europea de importación y el nuevo estado social que le impuso la conquis- 
ta. Esto les bastaba a los españoles, aunque, posiblemente, no les bastó a 
los nativos, quienes concentraron en su interior, en su intimidad, la ex- 
presión ancestral que luego se encararía en el folklore latinoamericano. 


Además de las escalas de siete sonidos y del sentido de la tonali- 
dad que conllevó la dominación europea, en la música popular de los 
territorios de influencia hispana, enraizó definitivamente, y en primer 
lugar, la polimetría ternaria: equivalencia del compás de 3/4 al de 
6/8, su alternancia y superposición, que se advierte en la zamba, la 
cueca, la chacarera, el gato, el malambo, el chamamé, etcétera. La 


10 


polimetría sobre base binaria, a la que se aludirá respecto del tango, 
se produjo posirriormente, por influencia de la música 
africana. 


El primer músico profesional que enseñó música a los indios, como 
mnleionero, fue el jesuita 

Juan Vaseo (o Vaisseau) (1584-1623), nacido en Tournay, Bélgica 
Luego de ejercer como maestro de capilla del emperador Carlos V, decidió 
tresladarse a las Misiones Jesuíticas del Paraguay para desarrollar su voca- 
elón apostólica. Llegó al Río de la Plata en 1617 y se desempeñó activa- 
mente durante siete años en la Misión de Loreto, en el Alto Paraná, donde 
murió víctima de una epidemia, En el mismo año de su arribo llegó tam. 
bién el jesuita francés 

Luis Berger (1688-1639), nacido en Abbeville, Amiens, para incorpo- 
rarse a la Misión de San Ignacio que, gracias a él en pocos años alcanzó el 
más notable desarrollo artístico entre las Misiones. Berger era pintor. 
médico, platero, músico y bailarín, condiciones que le permitieron rea- 
lizar una labor amplia y efectiva en su tarea evangelizadora. La fama 
que por cllo alcanzó, hizo que el Provincial de Chile solicitara a Roma 
m traslado a la región transcordillerana, y que también se lo reclamara 
desde el Perú. El hermano Berger pasó varios años en la capitanía trasan- 
dina, y murió en Buenos Aires en viaje de regreso a la Misión de San Igna- 
cio. También en 1617 llegó al Río de la Plata otro sacerdote jesuita des- 
tinado a la misma reducción de indios, el iniciado 

Pedro Comental (1596-1665), nacido en Nápoles, Itaha, quien aúr 
no había recibido las órdenes religiosas, para lo cual tuvo que trasladarse 
a Córdoba. Tres años después, en 1620, comenzó a actuar, siendo ya sa 
cerdote, en la Misión de San Ignacio, donde se le confió la primera escuela 
de música que hubo en la región para educar a los nativos. A sus aptitudes 
de músico unió una particular vocación por las matemáticas. 

Setenta y cuatro años después de que arribaran estos tres religiosos, 
vino otro sacerdote jesuita con idéntica finalidad: 

Antonio Sepp (1655-1733) nacido en Bolzano, Tirol (Austria), 
quien fue incorporado a otra Misión del Alto Paraná, la de Yapeyú. Su 
sólida formación le permitió generar el nacimiento del centro musical más 
destacado de la región, La Misión de Yapeyú, después de que la Misión de 
San Ignacio declinó a la muerte de Berger y Comental, cobró un inusitado 
esplendor que se prolongó hasta principios del siglo XV11I. Las ceremonias 
religiosas y las fiestas populares llegaron a tener una relevante ornamenta- 
ción musical gracias a la empecinada y sabia tarea educativa del jesuita. 
El padre Sepp también compuso diversos textos litúrgicos para que los 
cantaran los indios, y lo hizo en idioma guaraní con el objeto de que los 
sintieran interiormente, Esto ocurrió más de dos siglos antes de que la Igle- 
sia aceptara como una necesidad el uso de los idiomas regionales en la lec- 
tura y el canto de los textos sagrados. 

Domenico Zipoli (1688-1725) nacido en Prato da Toscana, Italia, fue 
sin duda el músico más notable de aquellos religiosos jesuitas que llegaron 
a América para ejercer el apostolado en tas Misiones. En 1717 arribó al 

de Buenos Aires dispuesto a proseguir sus estudios en el Seminario 
de Córdoba, recitar las órdenes y trasladarse a las Misiones del Paraguay. 


n 


Ya antes de entregarse a la aventura que significaba la conquista espiritual 
del indio sudamericano, Zipoli tuvo una destacada actuación profesional 
er Italia: había estrenado en Roma dos oratorios, Sant' Antonio di Pado- 
va y Sante Caterina vergine e martire, y publicado una colección de piezas 
bajo el título de Sonate d'ín tavolstura per organo e cimbelo (en dos par- 
tes: la primera, para órgano, y la segunda, para clave). También se había 
desempeñado como maestro de capilla de la Iglesia del Gesu, y en la Ba- 
sílica de San Juan de Letrán, de Roma, Para sus prácticas litúrgicas escri- 
bió numerosas páginas musicales aún no halladas. El musicólogo esta. 
dounidense Robert Stevenson descubrió en 1960, en el Archivo Capitular 
del Cabildo Eclesiástico de la ciudad de Sucre, Bolivia, una Misa para coro 
a tres voces, con solos vocales y acompañamiento instrumental, que se le 
atribuye con bastante fundamento, 

Zipoli no alcanzó a ordenarse en el seminario porque la muerte lo 
sorprendió prematuramente en un accidente que frustró gus ilusiones de 
intervenir en la cruzada misionera. Se ignora dónde reposan sus restos, que 
yacerían en el hogar de descanso que los jesuitas poseían a 50 kilómetros 
de la ciudad de Córdoba. Se había accidentado en el Convento de Santa 
Catalina, de la capital mediterránea, cuyas monjas aún hoy cantan un Cre- 
do que también se le atribuye al maestro toscano. 

En 1727 llegó al Río de la Plata otro sacerdote jesuita, el padre 

Martin Schmid (1694-1773), nacido en Baar, Canton de Zug, Suiza, 
quien ejerció en la Misión de Chiquitos, en cuya zona de influencia perma- 
neció hasta la expulsión de los jesuitas en 1767. Era organista profesional 
y habilidoso constructor de instrumentos musicales. También fue relojero 
y tallista, lo que le permitió introducir al indio en los secretos de la escul- 
tura en madera, según todavía se advierte en las ruinas de San Ignacio. En- 
tre sus discípulos figuró el novicio 

Juan Mesner (1703-1768), nacido en Aust, Bohemia, quien luego de 
ordenarse sacerdote en Córdoba —había llegado al puerto de Buenos Al- 
res en 1733—, secundóa Schmid en la Misión de Chiquitos. 

Veintidós años antes de que el rey de España expulsara a los jesuitas 
de América, las Misiones seguían incorporando riqueza humana para su 
firme propósito evangelizador, En 1745 llegó a Buenos Aires el padre es- 


1) 

Juan Fecha (1727-1812), nacido en Santiago de Compostela, Galicia, 
destinado a una Misión extralitoraleña: la reducción de Jos indios Lules, 
en el Tucumán, donde enseñó música, la práctica del canto y el manejo 
de los más diversos instrumentos. 

Algunos años más tarde, en enero de 1749, llegó también al puerto 
de Buenos Aires otro religioso jesuita, el alemán a 

Florian Baucke (o Paucke) (1719-1780), quien tuvo que completar sus 
estudios eclesiásticos en Córdoba para poder incorporarse a la Misión de 
los indios Mocobíes, en la región de Santa Fe. Era violinista y compositor, 
pero su cometido no consistió solamente en la tarea doméstica de enseñar 
música a los indígenas, sino también en prepararlos adecuadamente en la 
práctica coral e instrumental de conjunto, lo que provocó el asombro 
de los españoles cuando comprobaron el alto nivel artístico de su coro y 
su orquesta de cámara. Con ellos ofreció conciertos en Buenos Aires en los 
que dio a conocer obras propias, consagradas a la liturgia, escritas en suelo 
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hmericano. Cuando sobrevino la expulsión de la Compañía de Jesús, en 
1767, debió regresar a Europa, Se estableció en el monasterio de Zwettl, 
Maja Austria, donde redactó sus memorias, curiosamente tituladas Aquí 


y ellí_ Allí placer y regocijo, aquí amarguras y angustias. 


Kl nivel internacional alcanzado por los guitarristas argentinos 
del siglo XX, de hecho prestigia la guitarra en el Río de la Plata, de 
manera tal que prolonga una historia paralela a la de la música 
argentina en su totalidad, y que, como aquella, arranca desde la 


jesuitas. 
Muchos de ellos no sólo tocaban la guitarra instrumento de cómodo 
traslado y de amplias posibilidades en toda la gama de exigencias 
astísticas—, sino que, como se ha visto, también eran luthiers. En- 


época fueron bestante desprolijos en materia de precisiones musi- 
:, RO proliferó en el rango clásico tras las huellas del arte 


tica musical popular, en el estilo rasgueado que heredaría el gaucho, 
y aso. aqueos lacios comparo los cánticos que cosdyvaron en 
entequización, 


13 


EL VIRREINATO 


Diversas razones de orden político y económico, a las que se sumaba 
la peligrosa vecindad portuguesa en el Brasil, motivaron la real cédula de 
agosto de 1776 por la que Carlos 11! de España creó el virreinato del Río 
de la Plata,con Buenos Aires como capital. Un censo de población efectua- 
do ese año le asigna a la ciudad 24.205 habitantes, de mayoría blanca, con 
una tercera parte integrada por negros esclavos, indios, mulatos y mestizos. 

La jerarquización política de la colonia que significó su ascenso a 
virreinato, trajo como consecuencia una lógica jerarquización social con 
la presencia de altos funcionarios, jefes militares de mayor graduación, y 
dignatarios de la Iglesia con sus respectivas familias. Esto provocó, natural- 
mente, una creciente actividad cultural y un mayor refinamiento de la so- 
ciedad porteña. A ello contribuyó en buena parte el crecimiento econó- 
mico que se operaba en la región, y sus consecuentes relaciones comercia- 
ls con la metrópoli, cada vez más prósperas. Los salones y sus tertulias a- 
erecentaron su elegancia, la música en las iglesias llegó a ser un ornamento 
enlemne, y el teatro de comedias impuso una nota refinada en el esparci- 
miento social. 

Buenos Aires ya había disfrutado de una modesta sala de espectácu- 
las, Desde 1757, fecha en la que se inauguró el Teatro de Operas y Come- 
swlias, hasta 1761, año en que probablemente dejó de funcionar, se reali- 
uaron allí representaciones teatrales que dieron preferencial cabida a los 
títeres y a las comedias con canto. Luego de más de veinte años sin otra 
sala, Buenos Aires tuvo, en 1783, por iniciativa del progresista virrey Ver- 
uz, el 

Teatro de la Ranchería, una construcción de ladrillo, madera y techo 
de paja, ubicada en el predio que circundan las calles hoy llamadas Perú, 
Alsina, Chacabuco y Moreno, anteriormente depósito de los esclavos de 
la Compañía de Jesús. 

Kn su escenario se montaron zarzuelas y tonadilles españolas, muchas 
de las cuales fueron escritas especialmente por el músico Antonio Aranaz, 
un santanderino contratado en España con ese objeto, La orquesta que di- 
rigía Aranaz estaba integrada por nueve instrumentistas: cuatro violines, 
un hajón (fagot), dos oboes y dos trompas. El teatro le dio realce a la vida 
artística porteña y funcionó hasta que un cohete, proveniente de la vecina 
Iglesia de San Juan Bautista, que celebraba una festividad religiosa, incen- 
dió su techo en la noche del 15 de agosto de 1792. Una semana después 
fue demolido. 

La vida musical porteña continuaba creciendo, Era preciso, pues, es- 
tar a tono con ese crecimiento. Las familias más acaudaladas no se limi- 
taron a enriquecer su vestimenta y la decoración de sus salones; también 
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era preciso instruine literana y musicalmente. Para ello fue oportuno el 
arribo a Buenos Aires de un joven indígena de 20 años, proveniente de la 
Misión de San Carlos, en el Alto Paraná, llamado Cristóbal Pirioby, quien 
mudó su nombre por otro más adecuado a sus propósitos. En Buenos 
Aires se lo conoció como 

José Antonio Ortiz (1764-1794). Era un experto luthier que constru- 
yó espinetas, guitarras y violines, una artesanía que le enseñaron los je- 
suitas, Su aguda inteligencia y buena formación musical lo llevaron a ser 
un solicitado profesor en las más altas esferas de la élite porteña. Tras su 
temprana muerte, recibió sepultura en la Iglesia de Montserrat. 

La música religiosa en las iglesias proponía también una ornamenta- 
ción más adecuada al nuevo nivel social de la gran aldea. 


Cabe señalar, sobre este punto, que ya por lo menos en 1585 
existía un órgano en una iglesia de Santiago del Estero; en 1607 se 
degalizó en Córdoba un testamento que destinaba cierta suma a la pa- 
ga del órgano del Convento de San Francisco; en 1691, el padre Sepp 
a a sonia! drtacoss uh instruidos por los misioneros 

para construir órganos; en las primeras décadas del 
PUT Buenos Aires contaba con dos Órganos, uno en la Catedral y 
el otro en la iglesia de la Compañía de Jesús: en la misma época se 
registra la presencia, también en Buenos Aires, de Juan Viscaíno de 
Agúero, probablemente el primer organista criollo. Se estima que el 
órgano ¡o de la Catedral Metropolitana, es de fabricación local 
del siglo XVIII, mientras que el órgano mayor es un Walcker de 1873, 


En la Catedral de Buenos Aires llegó a existir una orquesta de 12 
músicos para los fastos litúrgicos, y un coro de niños y voces masculinas, 
como era habitual en la época. En 1770 llegó al virreinato un adolescente 
vasco de 11 años quien, con el andar del tiempo, sería el padre 

Juan Bautista Golburu (1759-1813), oriundo de Guipúzcoa y parien- 
te del deán Pedro Ignacio Picasarri, también guipuzceano, quien lo man- 
dó llamar para que ingresara al sector de voces blancas del conjunto coral. 
A los 26 años de edad, y 15 de residencia en la capital del virreinato, Gob- 
buru ya era capellán y fue designado organista de la Catedral, cargo que 
desempeñó hasta 1813, cuando la Asamblea General Constituyente lo 
destituyó por haberse negado a renunciar a la ciudadenía Parale- 
lamente enseñó canto llano en el Real Colegio de San Carlos (hoy Cole- 
fio Nacional Buenos Aires), una tarea que le permitió concretar la forma- 
ción musical de los alumnos de esa rectora casa de estudios. 

El órgano fue siempre el anfitrión incansable de las ceremonias re- 
ligiosas, y su ornamento más importante. No se concebía, par lo tanto, 


ran construirlos, armarios y mantenerlos. Con esos propósitos llegó al 
Río de la Plata el organero francés 

Luis Jiben (u Oben) que actuó entre 1785 y 1821. Imaginó para la 
Catedral de Buenos Aires un ambicioso proyecto del que se ignora si fue 
llevado a cabo. En cambio se sabe que construyó el de la Iglesia 
de San Francisco y el de la Catedral de Córdoba, en épocas del deán 
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Funes, quien firmó el contrato para realizarlo en 15 meses por 
la suma de 3.800 pesos plata. 

La vida social generalmente intensa cuando las jerarquías danzan en 
los escenarios del poder, recibió en estos tiempos una respetable cuota 
musical. Se realizaban conciertos íntimos con obras de autores europeos, 
en lo que predominaba la música para clave, violín, flauta o arpa a cargo 
de los propios contertulios, y se organizaban bailes familiares, muchas 
veces suntuosos, en los que las danzas de salón más aceptadas eran el mi 
mué, la gavota, la contradanza, el paspié y el vals. 

Resulta lógico deducir que en estas tertulias aristocráticas no parti- 
emaba el hombre común, quien también siente avidez y necesidad de es- 
parcimiento al igual que los aristócratas. Esto se dio, principalmente, en la 

ión de color, El negro, por naturaleza, es apegado al ritmo. En aque- 
hos tiempos, en el Río de la Plata había esclavitud, aunque de caracterís- 
ticas menos brutales que en otras zonas americanas, como el sur de los ac- 
tuales Estados Unidos y Brasil, donde se la utilizaba como mano de obra 
agraria. En el Río de la Plata, en cambio, por razones de idiosincrasia pro- 
ductiva, el negro estuvo destinado casi exclusivamente a la servidumbre 
urbana, incluida la doméstica. 


Ese negro, amordarado por la rigidez de una iglesia que prolon- 
Kaba el fanatismo de Felipe 1 —Roma, trono de Dios; España, **su 
diestra siempre armada'—, y acaso sin la excitación de la exuberan- 
cia tropical, se entregó a sus celebraciones con una alegría quizá más 
moderada que la de sus hermanos de infortunio en otras regiones. 


Su ritual danzante en esos tiempos fue el 

candombe, una verdadera fiesta coreográfica colectiva, apoyada por 
tambores que marcaban el ritmo y en la que se reunían las diversas colecti- 
vidades negras según su procedencia u origen, representadas por reyes y 
reinas de (antasía, con sus cortes y séquitos como suele hacerse aún en los 
carnavales brasileños. 


El candombe no fue una forma musical cerrada ni implicó una 
coreografía estricta, Sin embargo, indudablemente fue música y dan- 
xa en estrecha fusión y espontánea improvisación. Reflotaba ritmos 
y contorsiones de cepa africana, a los que se sumaron letrillas, (re- 
cuentemente procaces, en la lengua o jerga del trasplante. 


Los barrios porteños donde más se practicó el candombe (cultivado 
también en Montevideo) fueron Montserrat y San Telmo. La reacción es- 
ton despliegues de la comunidad morena no se hizo esperar. Desde las altas 
veleras del poder civil y religioso se escucharon protestas, a veces incendia. 
mas, contra este esparcimiento popular, bastante inocente e inocuo, si bien 
nada delicado. Pero el candombe, con trabas y diatribas, continúa existien- 
de, como se verá más adelante. 

Deade el incendio del Teatro de la Ranchería en 1792, Buenos Aires 
carecía de sala de ese tipo. Recién en 1803, el virrey Marqués de Sobre- 
monte autorizó la edificación de otro teatro que, según la responsabili- 
dad contraída por lua permisionarios, sería temporal a los efectos de po- 
der, en el término de un año, recaudar fondos y perfeccionar los elencos 
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destinados a una sala mejor dotada y definitiva Asi mio ed 

Coliseo Provisional de Buenos Aires, que abrió por primera vez sus 
puertas el 1* de mayo de 1804. Se trataba de una sala relativamente es- 
paciosa para la época; de 1200 a 1400 espectadores, ubicados en platea, 
palcos, cazuela y galerías. Se hallaba ubicado frente e la Iglesia de La Mer- 
ced, en la esquina de Cangallo (hoy Tte (iral Juan 1). Perón) y Recon- 
quista. Allí se continuó con las simples ius teatrales que se acos- 
tumbraba a hacer en el teatro anterior. Sólo después, ya declarada la Re- 
volución de Mayo, el Coliseo tuvo una actividad ¡eongrratato más solidaria 
con la época. Había sido clausurado en 1806, aunque también provisional: 
mente. Lo demolieron en 1872. 

Aprovechando la presencia en Buenin Arras de un joven músico es- 
pañol, nacido en Barcelona, los primeros empresarios del (liso contra: 
taron a 

Blas Parera (1777-1840) como "primer musico, maestro, composi- 
to y director de orquesta”. Había llegado u la capital «del virreinato en 
1797, y desde entonces se desempeñó como organvta de la Catedral y de 
las iglesias de La Merced y San Ignacio, amén de hatwrie cunstituido en 
uno de los más cotizados maestros de música que tuvo la alta sociedad 
porteña. El futuro autor de la música del Himn« Nacial Argentino per- 
maneció en sus funciones en el Teatro Colisco hasta 1806. 


LA REVOLUCION DE MAYO 


Cuando el 25 de mayo de 1810 se estableció el primer gobierno pa- 
trio en Buenos Aires, y la autoridad del virrey Cisneros fue reemplazada 
por una Junta revolucionaria, se encendió la chispa emancipadora en la 
Arrérica hispana. El hecho, en sí trascendente por su connotación histó- 
rica y su gravitación política, trazó surcos en el incipiente Morecimiento 
cultural de la colonia. La placidez doméstica del virreinato fue quebrada 
por el fervor patriótico, que puso énfasis en el ánimo de la juventud rio- 
platense. 

El espíritu revolucionario contagió por igual a todos, y tanto el uni- 
versitario y cultivado, como el campesino más modesto, exaltaron, cada 
cual a su modo y conforme a sus medios, la gesta emancipadora, Se dio, 
así, una encendida poesía épica que, en muchos casos, fue puesta en música 
por los compositores —algunos improvisados— que habitaban la ciudad. 
En La Gaceta de Buenos Aires, el diario fundado por el doctor Mariano 
Moreno, miembro de la Junta de gobierno, en noviembre de 1810 se pu- 
blicó anónimamente el texto de una Marcha Patriótica atribuida luego al 
poeta Esteban De Luca quien, según las mismas fuentes, también 
la música. De inmediato se sucedieron otros cantos revolucionarios que se 
entonaban infaltablemente en todas las manifestaciones políticas, Pero ese 
fervor no se detuvo allí, también llegó al teatro con música incidental o 
como melodrama, como, entre otros, El hijo del Sur, La batalla de Pazco 
por el General San Martín, Tupac-Amarú y El 25 de Mayo (1812) del ac- 
tor 


Luis Ambrosio Morante (1784-1837), figura prominente del teatro 
rioplatense en épocas de la Revolución. Consciente de la importancia dra- 
mática de la música en la escena, Morante llegó a componer trozos musica 
les para sus obras y las de aquellos a quienes traducía al castellano (Voltai- 
re, Racine, Alfieri, y Metastasio). La Revolución hizo dejar de lado el re- 
pertorio español por lógicas razones de rechazo político, y acudió a otras 
fuentes no cuestionadas. 

En uno de los actos patrióticos celebrado en la Plaza Mayor (hoy Pla- 
xa de Mayo), Morante hizo entonar a sus actores un himno a la libertad 
que impactó al público congregado y a las autoridades presentes, lo cual 
provocó una inmediata reacción en el gobierno: días más tarde se encargó 
la primera redacción del 

Himno Nacional, cuyo texto fue confiado a fray Cayetano Rodrí- 
fuez, y la música a Blas Parera. Tres meses después, el 1* de noviembre 
de 1812, el Triunvirato gobernante escuchó en privado el trabajo del frai- 
le franciscano, pero no le satisfizo. Las tropas patrióticas estaban obte- 
mendo sulicientes triunfos sobre los realistas (victorias de Belgrano en el 


Norte, de San Martin en San Lorenzo, de Rondeau en Cerrito) y era pre- 
«wo capitalizarlos con mayor exaltación. 

Un segundo texto le fue encargado a Vicente López y Planes (1790- 
1856), militar, diplomático, estadista y poeta nacido en Buenos Aires, 
quien, tras dos meses de trabajo, el 11 de mayo de 1813, leyó su extenso 
poema heroico ante la Asamblea General Constituyente, que lo aceptó 
por aclamación. Parera compuso entonces la música en una semana, ver- 
sión que luego sufrió leves modificaciones (por razones prácticas de ento- 
nación) hasta que en 1828 fue oficializado como Himno Nacional Argen- 
tino. La primera vez que se cantó en público fue el 25 de mayo de 1813 
frente a la Pirámide de Mayo, erigida en la actual Plaza de Mayo frente al 
Cabildo como símbolo de la primera rebelión emancipadora contra la 
corona española en América. 

El consignedo rechazo por las expresiones teatrales de la Península, 
contribuyó al notable éxito que obtuvo en Buenos Aires el tenor italiano 

Pietro Angelelli, quien llegó en 1810 luego de haber sctuado en el 
Teatro Alla Scala de Milán y otras importantes salas líricas europeas. Fue 
la primera figura internacional de ese género que se presentó en el Río 
de la Plata. En los seis meses que permaneció en la ciudad, ofreció concier- 
tos con arias de óperas italianas que muy poco o jamás se habían cantado 
allí. Esto despertó un vivo interés por el arte lírico que no ha decaído 
hasta ahora. Angelelli aprovechó su estadía para dar lecciones de canto, 
solleo y piano, una importante contribución a una incipiente vida musical 
que comenzaba a gestarse al igual que la patria. Su debut se produjo en el 
Coliseo Provisional, que reabrió sus puertas luego de los acontecimientos 
revolucionarios de mayo, y se mantuvo en actividad hasta 1872, año en 
que fue demolido, aunque entonces se llamaba Teatro Argentino, según se 
lo bautizó en 1838, la época de Rosas. 

La nueva etapa histórica propuso otros cambios aún mayores y más 
enraizados en la sensibilidad del naciente hombre argentino. 

El canto popular se hizo expresión espontánea del patriota enfervo- 
rizado. Armado de la antigua e hispana costumbre de “romancear” histo- 
rias locales, el hombre de campo, al amparo de su voz y su guitarra, 
fue de estancia en estancia, de pueblo en pueblo, cantando loas a la ges- 
ta americana, exaltando sus victorias, llorando sin pesimismo sus derro- 
tas, con esperanza de triunfo. Fue una especie de trovador que en sus 
improvisaciones testimonió los acontecimientos que el rumor (ya que no 
siempre fue la verdad histórica) le incrustaba en su fervor emancipacio- 
nísta. Este era un canto espontáneo, ocurrido en la instancia circunstan- 
cial de cualquier encuentro: una comunicación exigida por la soledad de 
la pampa, un diálogo a solas con el compatriota. La pulpería campesina y 
orillera, neurálgico punto de reunión de aquellos hombres, fue el templo 
cr o Pa eo (eos q E 

El payador fue su principal protagonista. Poeta y músico intuitivo, 
rústico soñador de la tierra que consideraba suya, la defendió cantándole 
con ilusión, con esperanza. Esto ayudó, básicamente, a que los ejércitos de 
liberación pudieran nutrirse de brazos fuertes y decididos a la lucha. Sin 
los payadores, en un territorio despoblado y demasiado extenso, hubiera 
resultado aun más arduo alcanzar este básico objetivo para lograr la in- 
dependencia. 
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No puede atmbuirse demasiada trascendencia estrictamente mu- 
sical a la parte guitarrística y melódica de la expresión de los payado- 
res, La guitarra - equivalente, en este caso, a la lira del rapsoda, aun- 
que mucho más evolucionada que ésta— virtualmente aportaba cl 
molde métrico y el apoyo armónico para que el poeta cantor se des- 
preocupara de esos encuadramientos y virtiera, en la constante rit- 
mica y melódica, su extraordinaria capacidad para la versificación. 


Pasada la instancia de la emancipación, el payador se fue incorporan. 
do a la realidad política nacional y rozó, en los albores del siglo XX —has- 
ta extinguirse—, las turbulencias de la nueva República, como sucedió con 
Gabino Ezxciza (1858-1916), un nativo del barrio de San Telmo, que su- 
frió cárcel (breve por cierto) por su adhesión al partido de Leandro N. 
Alem e Hipólito Yrigoyen. 

En aquellos años de la independencia, la copia era la estructura ideal 

el “cantor” ambulante. Sus octosílabos rimados, expresados en el 

vulgar del gaucho, permitieron robustecer el auge del 

cielito, una canción danzada —o danzable— , de métrica ternaria, que 
según el musicólogo uruguayo Lauro Ayestarán fue un “vehículo sonoro 
de la patria naciente que, para nosotros (los rioplatenses) amanece cn- 
vuelto en un aura de libertad”. En su forma coreográfica, era un baile 
de dos parejas relacionadas entre sí, obedientes a las coplas que can- 
taba el “guitarrero” de turno. En ellas se desarrollaba poesía política, 
se exaltaban los hechos heroicos con una ingenua grandilocuencia popular, 
a lo que mucho contribuyó el tosco pero enfervorizado romancero uru- 
guayo Bartolomé Hidalgo (1788-1822), cuyos cielitos patrióticos se ven- 
dían en Buenos Aires, impresos en hojas sueltas, como dulce estímulo a 
la ansiedad de un pueblo en el amanecer de su libertad. 


a 


LA EPOCA DE RIVADAVIA 


En toda sociedad en formación, el hecho político es un factor desen- 
cadenante del desarrollo cultural. En las primeras décadas del siglo XIX, 
Buenos Aires no era sún la gran ciudad que es hoy, sino una aldea mayor y 
ni siquiera rica; su poder estaba en el puerto, que abría al nuevo país las 
puertas comerciales con Europa y el mundo. La República Argentina tam- 
poco existía aún; era la suma de Provincias Unidas del Río de la Plata que 
comenzaban a luchar militarmente por su independencia y la de América. 
'Todo estaba por hacerse, y había que hacerlo en el fragor de la lucha con- 
tra España y contra la penctración colonialista de potencias como Ingla- 
terra, que infructuosamente había intentado dos veces —en 1806 y 1807— 
invadir la ciudad de Buenos Aires y copar la economía de la región. 


Significativamente, “cuando se constituyó la Junta revoluciona- 
ria en Buenos Aires, el 25 de mayo de 1810, una salva de cañonazos 
de los buques británicos de guerra la saludó desde el río". Tres días 
después, se comenzó a disminuir impuestos a la exportación en una 
progresiva política librecambista que logró prácticamente la elimina- 
ción de todas las trabas en 1813, con la Asamblea, tras lo cual los 
comerciantes extranjeros pudieron prescindir de sus colegas vernácu- 
los, al tiempo que se estranguló la producción local. (Eduardo Galea- 
no: op. cit.) 


Hubo que formalizar jurídicamente la independencia y declarar al 
mundo la voluntad de ser libres y soberanos. Esto ocurrió el 9 de julio de 
1816 ne Congreso convocado al efecto en la ciudad de San Miguel de 
Tucumán. 

Cada provincia se sentía autónoma y con derechos a administrarse 
por sí misma, sus caudillos no eran hombres de diálogo fácil y la depen- 
dencia natural con el puerto de Buenos Aires contribuyó a crear duras as- 
perezas, muchas veces sangrientas, El país se dividió en federales y unita- 
rís, dos maneras distintas de concebir la nación en ciernes, o de concebir 
los mecanismos de su estado político. Esto tiñó de sangre el vasto territo- 
rio que, de una u otra manera, procuraba ser un territorio nacional. El in- 
dio, en el sur, puso margen a estos desvelos limitándolos, momentánea- 
mente, a la mitad norte de lo que hoy constituye la república. 

No obstante ello, el crecimiento cultural se fue dando paulatinamen. 
te en forma cada vez más ostensible. A un año de la Declaración de la In- 
dependencia, se constituyó en Buenos Aires la 

Sociedad del Buen Gusto en el Teatro, que reunió a un grupo de inte- 
lectuales entusiastas por el desarrollo del teatro, según iniciativa del Direc- 
tor Supremo don Juan Martín de Pueyrredón. A csr grupo pertenecieron 
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Manuel Belgrano, Esteban De Luca, Juan Crisóstomo Lafinur, Vicente Ló- 
pez y Planes y Ambrosio Morante. Si bien el teatro fue la razón que los 
convocaha, la música salió igualmente favorecida, ya que ellos valoraban el 
impulso dramático de su lenguaje en las representaciones escénicas, y esto 
los llevó a perfeccionar, con mejores autores y mayores posibilidades, los 
primeros pasos de la música incidental en Buenos Aires. 

En 1821, el gobernador Martín Rodríguez designó a Bernardino Ri- 
vadavia como Ministro de Gobierno, quien, a verte días de ocupar el car- 
Ko, firmó el decreto de creación de la Universidad de Buenos Aires. Basta- 
ría este hecho para advertir la visión progresista del funcionario, pero no 
fue lo único de su gestión en materia cultural y educativa: las artes en 
feneral y la música en particular, hallaron en ella un vigoroso estímulo pa- 
ra su desarrollo. Al promediar el año siguiente, ya funcionaban en la capi- 
tal de la provincia cuatro entidades culturales con objetivos bien delinea- 
dos: la Sociedad de Medicina, la Sociedad de Ciencias Físicas y Matemá- 
ticas, la Sociedad de Amigos del País y la Sociedad Literaria, cuyos poetas 
y escritores le prepararon a Rivadavia cl camino de la presidencia de la Re- 
pública en 1826. 

Los estímulos que Rivadavia proporcionaba al arte y a la cultura 
pronto dieron frutos. En 1822, y bajo sus auspicios, se creó la 

Academia de Música, el primer insututo especializado en la materia 
que se estableció en el país. Fue su fundador el profesor italiano Virgilio 
Rabaglio, que había llegado a Bueno» Aires en 1820 para dedicarse a la 
enseñanza privada. No sólo era músico (enseñaba guitarra, canto y violin), 
también era dibujante y pintor, disciplinas que le permitieron ampliar el 
espectro de sus enseñanzas: se hacía llamar profesor de bellas artes”. Ha- 
bía conocido a Rivadavia en España, y éste lo estimuló a que abriera una 
academia pública de música en Buenos Aires, Rabaglio no se limitó al 
aspecto docente de su instituto; también organizo frecuentes conciertos 
en los que se alternaban obras para orquesta con otras de cámara y voca- 
les, según la usanza europea de la época. 

Ya ejercía por entonces el sacerdote español 

José Antonio Picasarri (1769-1843), nacido en la Villa de Segura, 
Guipúzcoa. Había llegado a Buenos Aires en 1783 reclamado por su tío, 
Pedro quien se desempeñaba como deán de la Catedral 
y rector del Real Seminario de San Carlos. Confiado al padre Juan Bau- 
tista Goiburu para su formación musical, José Antonio Picasarri cumplió 
los estudios religiosos y se ordenó sacerdote en 1796 en la Catedral de 
Córdoba. Pue durante 21 Directorio de Juan Martín de Pueyrredón que se 
emplazó a los españoles residentes, que no quisieran adoptar la ciudadanía 
americana, a que dejasen el país. Picasarri eligió con orgullo su nacionali- 
dad vasca, y tuvo que embarcarse rumbo a España, En 1822, una Ley del 
Olvido, promulgada por el gobernador Martín Rodríguez, le permitió re- 
gresar al Río de la Plata y reasumir sus tareas de músico de iglesia en la Ca- 
tedral y otros templos católicos. Fue un animoso promotor de la incipien- 
te vida musical argentina: en 1836 dirigió en Buenos Aires la primera au- 
dición sudamericana de la Misa Solemne de Ludwig van Beethoven, 
entre tantísimas otras obras de notoria envergadura. Cuando Rivadavia a- 
sumió la Presidencia de la Nación en 1826, Picasarri adoptó la ciudadanía 
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argentina. A su retorno en 1822, y con el apoyo moral y económico del 
gobierno de la Provincia, había fundado la Escuela de Música y Canto, 
cuya sede fueron los altos del Consulado, solar donde actualmente funcio. 
na el Banco de la Provincia de Buenos Aires, en la calle San Martín. A la 
inauguración (1* de octubre de ese año) concurrió el ministro Rivadavia, 
inspirador de la empresa, quien, consciente de la necesidad de instruir a 
la población en la práctica de las Bellas Artes, concedió becas a los jóve- 
nes que desearan transitar por aquellas aulas. Picasarri fue secundado en 
een tarea docente por su sobrino 

Juan Pedro Esnaola (1808-1878), porteño, quien lo había acompaña- 
do en su regreso a España. En Europa, Esnaola perfeccionó los conoc1- 
mientos musicales que le había proporcionado su tío, y se inició como 
compositor. Las crónicas testimonian que era un prolijo y destacado pia- 
nísta. Como hombre culto de la época, no pudo soslayar la función pú- 
blica, y sin tener que internarse en los laberintos de la política, ejerció di- 
versos cargos de importancia: fue director de la Casa de Moneda, pre- 
sidente del Banco de la Provincia, juez de paz y director de un batallón 
de vigilancia policial: sirvió a varios gobiernos, incluido el de Rosas. En 
1860 fue invitado a reelaborar el Himno Naciona! que había escrito Pa- 
rera, cuyo original —se estimó— padecía ciertas endebleces en su armoni- 
zación, y era preciso institucionalizario oficialmente en todo el peís, 
ya que cada director de banda solía ejecutarlo a su buen gusto y saber. Su 
revisión, salvo ligeras variantes posteriores; es la que actualmente goza de 
la aprobación oficial. 


Mario García Acevedo, en La música argentina durante el pe- 


ECA, 1961), sintetiza este tramo de la historia de nuestra canción pa- 
tria a partir del arreglo de Esnaola oficialmente publicado en 1860, 
“...versión de 77 compuses, en Mi bemol mayor, y que musicalmen- 
A A o a e po 
naola, incluida en un ra qUe, perrecació a Maa Boss En 
1944, un decreto oficializó la de Esnaola de 1860, adoptando 
la tonalidad de Si bemol, y dándole forma rítmica al grupo corres- 
pondiente a la palabra 'vivamos' ". Hacia 1932 se recomendaba a las 
maestras de música de las escuelas primarias de jurisdicción nacional, 
imprimir carácter de marcha a nuestro Himno, lo que no fue posible 
por razones de estilo y escritura. 


de 
Esnaola dejó una producción musical importante y muy admirada en 
su época: varias sinfonías, misas (una de ellas de Réquiem), una Pasión, 
cantos litúrgicos, himnos y piezas de salón, éstas muy frecuentadas por la 


to en 1822, arribó al puerto de Buenos Aires un músico italiano, cuya la- 
bor en los medios artísticos de la ciudad fue destacada: el compositor e 
instrumentista 

Esteban Massini (1788-1838), nacido en Génova, que contribuyó 
a la formación profesional de numerosos músicos aficionados dada su sóli- 
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da preparación técnica. Fue fautista «des la orquesta del Coliseo y escribió 
algunas composiciones circunstanciales, generalmente destinadas al halago, 
como el Himno de los Restauradores, escrito en 1835, ya en época de Ro- 
sas, pleza muy celebrada en su momento por su exultante tono político. 
Con él también llegó a Buenos Aires otro italiano, mucho más lamoso aún, 
el violinista 


Santiago Massoní (1798-1878), quien se autoconsideraba "alumno 
de Paganini” por haber recibido de él algunas lecciones y consejos. Venía 
precedido de un justificado prestigio por sus actuaciones en Italia, España 
y Portugal, y luego de actuar en la corte de Kio de Janeiro y en Montevi- 
deo, se presentó en Buenos Aires, donde motivó un clamoroso recibimien- 
to. 


crobático, tan al gusto de la 
época en Europa. Parece ser que Massoni «ru un ejecutante impecable, 
lectrizó a la platea porteña, También era director de orquesta ave- 

16 izar, como tal el estreno sudamencano de 


ro 
de 1825 en el Coliseo Provisional: (ue la primera opera que se representó 
completa en Buenos Aires, y era relativamente nueva, ya que había sido 
estrenada nueve años antes, en Roma. Encabezó el reparto del estreno lo- 
cal el violinista, cantante y compositor español, nacido en Madrid, pero de 


catalán 

Mariano Pablo Rosqueilas (1790-1859). quien habia llegado a Buenos 
Altres en 1823. Fue el primero en organizar una compañía de ópera en el 
Río de la Plata. Con cantantes que consiguió contratar «n Rio de Janeiro, 
y. como se ha visto, con la oportuna presencia en la crudad del maestro 
realizar las primeras representaciones lincas en el país. Di- 
versas obras de Rossini, además de El barbero de Sevilla, fueron puestas 
en escena por él: La Cenerentola (1826), La ¡taliana en Argel (1826), 
Otello (1827), La gezze lodre (1828) y otras. En 1827 protagonizó cl es- 
treno local de Don Giovanni, de Wolfgang Amadeus Mozart, Sus activida- 
des como cantante y empresario se extendieron a Montevideo y ciudades 
del interior de nuestro país. Como compositor hizo estrenar una ópera su: 
ya, El Califa de Bagdad (tema tratado en 1800 por el operista (rancés 
¡Adrien Boleldieu), y otras obras: La batalla de Ayecucho 
(sinfonía de ¡una hora y media de duración!), la obertura Pampero, Va- 
riciones para violín y orquesta y una importante Cantata para coros. Su 
hijo Luis Pablo, cantante, bailarín, actor y pianista, lo acompañó en sus 
andanzas artísticas por Sudamérica, en las que participó hasta la radica- 
ción de su padre en Bolívia. Mariano Pablo Rosquellas murió en Sucre, 

donde había recalado luego de tener problemas con la justicia argentina. 


Formalmente, la guitarra culta argentina apareció en agosto de 
1822, en el segundo concierto de la Sociedad Filarmónica fundada en 
junio de ese año. A cargo de ejecutantes no registrados por la histo- 
ría, se oyó un dúo de guitarras con piano de Ferdinando Carulli 
(1770-1841), guitarrista, compositor y pedagogo italiano que perdura 
en algún método de estudio, En el tercer concierto, en el mismo mes, 
la sociedad presentó un cuarteto de guitarras, también de Carulli, y 
otro de guitarras con mano, de Franz Joseph Haydn. que seguramen- 


te era una transcripción de no se sabe qué obra. Sea cua) fuere la cal: 
dad de los instrumentistas, es evidente que poseían una considerable 
preparación técnica que venía de arrastre. 

El maestro Massini, a poco de arribar a Buenos Aires, publicó un 
aviso ofreciéndose como profesor. Pronto tuvo numerosos alumnos 
de guitarra, entre los que se destacaron Jerónimo Trillo, a quien se lo 
sindica como payador —amigo de los peyadores Santos Vega y Juan 
Poca Ropa—, pero que evidentemente fue músico de escuela, admira- 
dor del catalán Fernando Sor (a quien se debe el renacimiento del es. 
tudío clásico del instrumento), y los ya mencionados Nicanor Albe- 
rellos, aglutinador de guitarristas, y Francisco Cruz Cordero, quien 
publicó en París Seis divertimentos Op. 6 para guitarra. 

En cuanto a Esteban Echeverría, quien entrará en escena en el 
capitulo siguiente, si bien no se mostraba en público como guitarris- 
ta, se sabe que tocaba música de influencia vihuelística del madrilo- 
ño Dionisio Aguado, y se consideraba adscripto a la escuela catalana 
de Sor. 

Cabe destacar que Sor murió en 1839, y Aguado diez años des- 
pués, por lo cual, de hecho, los mencionados rioplatenses y otros que 
ni siquiera pasaron a la historia, tocaban la mejor música contempo- 
ránea para guitarra, 


La creciente afición a la música que se operaba entonces en Bueno: 
Aires, y el hábito cada vez más firme de hacer música en casa, en las ter- 
tulias familiares y en los ágapes festivos, dio pie a la primera publicación 


especializada en la materia que se editó en la ciudad. Con el título de 


Orfeo Argentino, que apareció en 1829, se inició la impresión 
periodística de piezas musicales para canto o flauta con acompañamiento 
de piano o guitarra, que eran los medios habituales de que disponían las 


(arnilias porteñas para hacer música de salón, entre aficionados. 


LA EPOCA DE ROSAS 


Don Juan Manuel de Rosas (1793-1877) fue un personaje contraver- 
tido de la política de su época, característica que lo acompaña a través de 
la historia, Desde el 6 de diciembre de 1829 al 3 de febrero de 1852, fecha 
en que fue derrotado por el general Justo José de Urquiza en la batalla de 
Caseros, fue Gobernador de la Provincia de Buenos Aires con delegación 
expresa de las demás Provincias Unidas para representarias en el exterior. 
No es éste el lugar para analizar su personalidad ni sus largos años de go: 
bierno. Era un federalista contumaz, cuya lucha contra los unitarios lo 
llevó a excesos y a imaginar y poner en práctica métodos de persuasión y 
dominio, si bien personales, en el fondo nada originales - como lo es el 
del terror— puesto que en esos y otros tiempos y latitudes (como en el 
Paraguay contemporáneo de Rosas, el gobierno, de 1814 a 1840, de “el 
Supremo Dictador” Gaspar Rodriguez de Francia) eran, o habían sido uti- 
lizados con disfraces diferentes. Respecto de Rosas, se habla de dictadura, 

y dictadores —tal vez con menos éxito— eran también muchos de sus ene- 
mnigos. Eran épocas en América en que los métodos de una mentalidad 
que aún no ha desaparecido totalmente— solían ser heterodoxos, como lo 
fueron en el refinado Renacimiento italiano, o en tiempos de la Inquisi- 
ción católica, o a la sombra del puritanismo de los cuáqueros. Pero este 
es lema para un estudio histórico diferente. Lo que interesa aquí es que 
Rosas fue el primero (y Lal vez el único) gobernante argentino que impuso 
un estilo, a su modo y con las limitaciones propias de su época y del 
medio en que le tocó actuar. Evidentemerte, era un autócrata, y así, entre 
otras coacciones, impuso el color rojo como simbolo — y elemento identi- 
fiatorio de adeptos y contrarios—, en la vestimenta, la decoración y el áni- 
mo del pueblo. Pero también a su manera fue un refinado: la iconografía 
lo muestra a él y a su hija Manuelita (al igual que a otros cortesanos de la 
época) elegantemente ataviados, a un nivel que bien podría rivalizar con 
los personajes más empinados de las cortes europeas. Poetas y músicos en- 
aalzaron su acción de gobierno con la misma devoción que aplicaron sus 
enemigos para detractaria. Pena grande es — como dijo un historiador con- 
temporáneo— que Rosas no haya tenido un cronista propio de su lado 
para así comparar sus alabanzas con las diatribas de sus más empecinados 
eríticos, sobre todo cuando éstos fueron hombres de la estatura intelectual 
y moral de Domingo Faustino Sarmiento, u la del poeta 

Esteban Echeverría (1805-1851), quien tras su permanencia de cinco 
años en París, introdujo los ardores del romanticismo en el Río de la Plata. 
Fue un relevante aficionado a la música, y hay evidencias de que era un 
notable guitarrista. Sus poemas fueron muchas veces pensados para ser lle. 
vados al canto, y en otras tantas, escritos especialmente con ese propósito. 
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Muchos compositores utilizaron sus poemas, prácticamente la 
mitad de las canciones de cámara - o de salón— de Esnaola ostán 
compuestas sobre versos de Echeverría, pese a la amistad que el 
músico y estadista mantenía con Rosas, a quien le dedicó el Him- 
no Federal o Himno a Rosas, y Manuelita, cuyos álbumes engrosó 
con diversas piezas, incluido el Minué Federal y Montonero. 


En su histórico Dugma de Mayo, Echeverna canalizó sus nuevas ideas 
liberales, que se enfrentaron con el personalismo estilo y pensamiento del 
Robernador Rosas. Por eso, primero desde la clamientinidad y más tarde en 
el exilio en Montevideo, Echeverria animo, en torno a la Asociación de 
Mayo, a los jóvenes intelectuales de entonces, como Juan María Gutiérrez y 

Juan Bautista Alberdi (1810-1884), una de las personalidades más lu- 
minosas y fecundas de la naciente civilidad argentina. Nacido en San Mi 
guel de Tucumán y perteneciente a una familia de ormen vaso, fue filóso- 
fo, jurista, poeta. dramaturgo. diplomitico, periodista y músico: uno de 
los más tierno» y sutiles precursores de la música argentia. Con Las Bases 
contribuyó a orientar a los constituyentes que en 1853 sancionaron la 
Constitución Argentina. Habia estudiado musica debe su adolescencia, y 
aseguran que era un buen pianista, En 1832 publico deus breves textos de 
teoría musical. El espiritu de la música a la canacidad de todo el mundo y 
Ensayo sobre un método nuevo para aprender « tocar el piano con la ma- 
yor facilidad. Estos fueron los primeros trabxjus de aslucación musical que 
se redactaron y publicaron en el país. Sarmiento, cuando fundo en 1839 
el Colegio de Santa Rosa para señoritas, impuso el wgundo de ellos como 
texto de estudio obligatorio, En 1837 Alberdi fundo el semanario La Mo- 
de, que aparecía los sábados, y en el que colaborahan fypuras como Juan 
María Gutiérrez, Vicente Fidel López, Carlos Tejedor y Nicanor Albarellos. 
El 14 de abril de 1838 fue clausurado por orden de Rosas, a pesar de que 
los temas que tocaba el periódico tenian una mocente apariencia. música, 
poesía, literatura y costumbres. l, Alberdi escribía sobre música con 
el seudónimo de Figarillo, en calidad de modesta emulación, decía, del 
agudo escritor español de esa época, Mariano Jusé de Larra, cuyo seudóni. 
mo era Fígaro, El contenido satírico de sus notas y la causticidad de su 
lenguaje deben haber estimulado la decisión del Gobernador. 

Como compositor, Alberdi dejó una breve producción de piezas para 
plano y canciones, una música ingenua, bien escrita y elegante, como para 
ahuyentar en las sobremesas el fantasma del terror. 

A semejanza — modesta, por otra parte— de París y otras importantes 
capitales europeas, el Buenos Aires de aquellos tiempos cultivó una delica- 
da vida artística familtar. Las residencias de más alto nivel social y econó- 
mico de la ciudad se constituyeron en sedes naturales del elegante esparci- 
ny contribuyó a la concreción de un estilo propio de la época, 
donde 

música de salón fue una de sus principales protagonistas. En aqueños 
espaciosos y alhajados recintos se practicaba una pagana liturgia social 
donde la cultura, la inteligencia y la elegancia eran sus principales invita- 
das. Se hailaban las danzas de la época y se hacía música de cámara (toca- 
da por los propios cuttertulics aficionados), se discurría sobre política, 
los poetas leían sus versos enfervorizados por la lucha de la independencia 
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y por el floreciente romanticismo, al borde de licores y refrescos, chocela 
te, mate y rosquillas criollas en franca competencia con la exqubmiteres «e 
la cocina francesa. Estas tertulias no sólo eran frecuentes, sino que 
organizarse semanalmente y en días fijos. Su concurrencia reunía, junto a 
las damas más elegantes de Buenos Aires, a poetas, músicos, diplomaticos, 
pevlados, militares de alta graduación, personajes 
tante ilustre que llegaba a la Capital. Uno de los salones más encumbrados 
de aquellos tiempos fue el de doña 

Mariquita Sánchez de Thompson (1786-1881). Su verdadero nombre 
era María Sánchez de Velasco. Casada en primeras nupcias con Martín 
Lorenzo Thompson, un patriota de origen inglés que participó en la Re- 
volución de Mayo. Al enviudar en 1817, contrajo matrimonio con el cón- 
sul francés en Buenos Aíres, Washington de Mendeville. Su residencia es- 
taba emplazada entre las calles Florida, Cangallo (hoy Tte, Gral, Juan D. 
Perón), San Martín y Sarmiento. Fue, durante setenta años, de 1806 a 
1877, el centro social y artístico más encumbrado de su época. En su 
gran salón podían bailar con comodidad 60 parejas simultáneamente, en 
una época en que la ropa (especialmente la femenina) no era estrecha, y 
sin que la orquesta y los contertulios que observaban la danza, además del 
circulante servicio doméstico, llegaran a estorbar. Allí se oficializó-el com- 
promiso matrimonial de José de San Martín con Remedios de Escalada. 
También allí se cantó por primera vez —en privado— el Himno de Blas Pa- 
rora, y se conmemoraron gestas de la emancipación como el triunfo de Bel- 
grano en la Batalla de Tucumán; y allí nació la Sociedad de Beneficencia, 
de inolvidable trayectoria, inspirada por Rivadavia, quien designó a la due- 
ña de casa como secretaria perpetua. Músicos como Juan Pedro Esnaola, 
Fernando Cruz Cordero, Amancio Alcorta y Juan Bautista Alberdi, entre 
otros, alternaron en esas tertulias con poetas como Vicente López y Pla- 
mes, Esteban Echeverría, Esteban De Luca, personalidades políticas como 
el almirante Guillermo Brown y el general Carlos María de Alvear, y perso- 
najes de la nobleza internacional como el conde Walenski (hijo de Napo- 
león), el barón de Holmberg y el duque de Caxias. 


En la época de Rosas, el salón de Manuelita en su residencia de 
San Benito de Palermo, habría podido rivalizar con el de doña Marj- 
quita. Sin embargo, tal vez porque es condición de auténtico dictador 
no arriesgar prestigio en terrenos para él azarosos, el Restaurador no 
interfirió en esas céntricas tertulias. 


La señora de Thompson, y luego de Mendeville, fue un factor decisi- 
vo de la vida cultural porteña, e incluso argentina, más por lo que convocó 
a su alrededor que por lo que ella pudo hacer con su hermosa voz de can- 
tante de cámara y como arpista. Su personalidad contribuyó a cohesionar 
las fuentes naturales del arte y la cultura de su tiempo. 

Otro salón, menos enjundioso, pero igualmente conspicuo de aquel 
Buenos Aires romántico, tal vez más intelectual que social por los perfiles 
especiales del dueño de casa, fue el de don 

Amancio Alcorta (1805-1862), hijo de un comerciante vasco radica- 
do en la provincia de Santiago del Estero. Fue educado en Catamarca y 
luego en Córdoba. Siguió la carrera de letras y abogacía, pero su temprana 
intervención en la política nacional (como era habitual y hasta necesario 


hombres cultos de aquellos tiempos) hizo que no llegara a graduarse 
A los 21 años fue diputado por su provincia en el Congreso 
Nacional Convocado. es Buenos Alres:'y luego. puló a ser inmisiro de go: 
bierno del gobernador Dehesa y de José Gilemen en Salta. Despúes de Ca- 
seros se radicó en Buenos Aires, y pudo dedicarse holgadamente a su voca- 
ción musical, a la par de ser senador del parlamento provincial y enseñar 
economía en la Universidad, otra de sus disciplinas preferidas. Desde 1853 
hasta el año de su muerte, su casa porteña (en la actual calle Florida, entre 
Córdoba y Viamonte) fue un animado centro musical donde se conocieron 
autores y obras que llegaban esporádicamente de Europa, y has que los afi- 
cionados argentinos escribían, generalmente con más y mejores deseos de 
perfección que posibilidades y buenos resultados, Precisamente Alcorta fue 
uno de estos argentinos: un verdadero precursor, un iniciador de la con- 
ciencia artística que, con los años, se radicó en el espiritu de los habitantes 
de este país, que se acunó en la cultura y el arte a peanr de tantos vientos 
desfavorables. 

Alcorta, abuelo de Alberto Williams, escribió mucha música de salón, 
gran parte de la cual se ha perdido: piezas para danzar, canciones, otras pa: 
ra entretener en las vigilias sociales. Felizmente, su familia hizo Copei 
en París dos álbumes con obras suyas, que documentan sus raras cualida- 
des imaginativas, que de haber sido desarrolladas oportunamente, sin tanto 
fragor político y en un medio más propicio para «xta» especulaciones del 
espíritu, tal vez hubieran gestado a un músico profesional que superara 
la etapa natural de su vocación. 

La pasión por la música fue aumentando en aquellos años. A medida 
que se intensificaban las representaciones líricas, los conciertos de visitan- 
tes ilustres, se asentaba una educación musical técnica, y se redicaban en 
el país profesionales extranjeros de indudable idoneidad. Esto condujo a 
que la pasión por la música redundara en una práctica musical frecuente, 
volcada, en un princípic, en un significativo sector de aficionados, como el 
doctor 

Nicanor Albareilos (1810-1891), un médico yraduado en París, y 
notable guitarrista quien, primero en su residencia de Olivos y luego de la 
caida de Rosas —cuyo régimen lo había obligado a exiliarse en Montevi- 
deo - en su casa porteña de la calle Victoria (hoy Hipólito Yrigoyen) sos- 
tuvo un animado salón al que no eran ajenas personalidades como Este- 
ban Echeverría, Francisco Hargreaves y el doctor 

Fernando Cruz Cordero (1822-1863), un abogado proveniente de 
la Universidad de Buenos Aires, nacido en Montevideo y muerto en Pa. 
rís, que volcó en la guitarra su vocación musical, dio recitales en Madrid 
y Londres (tocó ante la Reina Victoria), realizó dos trabajos de teoría 
musical (un método para guitarra y un Discurso sobre la música) y com- 
puso algunas piezas para su instrumento dentro del más refinado estilo 


Hilario Ascasubi (1807-1875) fue otro de estos animosos aficiona- 
dos. Militar de profesión y elevado exponente de la poesía gauchesca 
—Aníceto el Gallo, Paulino Lucero, Santos Vega o los mellizos de la 
flor—, también resultó un diestro guitarrista y autor de encendidas coplas, 
que él mismo cantaba, con duras críticas al gobierno de Juan Manuel de 
Rosas. Al respecto, José Luis Lanuza, en el prólogo al Cancionero del 
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tiempo de Rosas, escribe: "La patria se sacudió durante treinta años con 
ese vendaval de odio. Odio cantado en coplas y esparcido a los cuatro vien- 
tos por pulperías, ranchos, fandangos de suburbio, soledades, caminos de 
carretas, campamentos. Los de las dos orillas del río lo mante- 
nían con un interminable contrapunto de cielitos, gatos, mediacañas, dé- 
cimas y pericones. El odio, siempre el odio. En los teatros, en las fiestas, en 
los carnavales se azuzaban con coros y canciones. El odio en todas sus for- 
mas: sibilante de rabía, amargo de sarcasmos, casi alegre de burlas. Las 
guitarras lo lanzaban al aire y la atmósfera se ennegrecía de tormenta... 
Ahora nos parece cosa absurda, aleccionadora y desengañadora la repeti- 
ción de tantos vivas y mueras de gente muerta, irremediablemente muer- 
ta”. 

El clima sociopolítico que se vivía en aquellos tiempos podría pare- 
cer poco o nada propicio al desarrollo de las Bellas Artes, y sin embargo 
éstas continuaron evolucionando en el Río de la Plata. El 21 de agosto de 
1837 se publicó en Buenos Aires el primer número del 

Boletín Musical, editado por Gregorio Ibarra (1814-1863), otro buen 
aficionado a la música, y director-propietario de la Litografía Argentina, 
que había inaugurado dos años antes en un local a pocos pasos de la Cate- 
dral Metropolitana. Este semanario, que aparecía los sábados, fue el segun- 
do periódico que, después del Orfeo Argentino, se dedicó a imprimir piezas 
musicales para su mejor distribución en los salones porteños. En los núme- 
ros que llegó a editar, Ibarra hizo incluir noticias biográficas de los autores 
publicados y de extranjeros cuya música estaba de moda en Buenos Aires. 
Se imprimieron obras de Vincenzo Bellini y de los argentinos Juan Pedro 
KEsnaola, Juan Bautista Alberdi, Remigio Navarro, Julián Veloz, Nicanor 
Albarellos y Fernando Cruz Cordero. 

Por entonces, la afluencia de intérpretes extranjeros de relieve inter- 
nacional era cada vez más importante. Entre ellos llegó a Buenos Aires, en 
1827, el violoncelista y pintor francés 

Amadeo Gras (1805-1871), al amparo de su desempeño como solista 
de la Opera de París. Actuó aquí con la Orquesta de! Coliseo Provisional e 
intervino en elevadas tertulias de salón, junto a otras eminencias visitantes, 
como el violinista italiano Santiago Massoni, el pianista estadounidense 
Louis Moreau Gottschalk, uno de los intérpretes más famosos de su tiem- 
po, y el violinista genovés 

Camilo Sivori (1815-1894), discípulo de Nicoló Paganini quien, ade- 
más, le había dedicado un Concertino y Seis sonatas de cámara. Había 
Megado a actuar en París, secundado al piano por Franz Liszt, cuando ape- 
nas tenía 13 años. Entre 1828 y 1845 realizó permanentes giras por Euro- 
pa. Luego pasó a los Estados Unidos y a Sudamérica. En enero de 1850 a- 
rribó al puerto de Buenos Aires y emocionó a su auditorio. El Restaura- 
«lor, entusiasmado por el eco de su presentación, quiso conocerlo y oírlo 
personalmente. Lo invitó a su residencia de Palermo para que protagoni- 
zara una tertulia artístico-social adecuada a su extraordinario prestigio. 
Sivori había debutado en Buenos Aires el martes 29 de enero de 1850 en el 

Testro de la Victoria, inaugurado el 24 de mayo de 1838, y ubicado 
en la calle Victoria (hoy Hipólito Yrigoyen) entre Tacuarí y Buen Orden 
(hoy Bernardo de Irigoyen). En la función inaugural, a la que asistió Mn- 
nuelita Rosas, se representó la tragedia El arte de conspirar, confiada a 
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cuatro de los mejores comediantes que había en Buenos Aires: Trinidad 
Guevara, Juan Aurelio Casacuberta, Juan Antunio Viera y Felipe David. 
Antes de la representación se había ejecutado el Himno Nacional y la o- 
bertura de la ópera Semiramide, de Rossini, y al finalizar se cantó un dúo 
de Guillermo Tell, también de Rossini, como era habxtual diversificar la 
programación en esa época. Fue el teatro oficial durante el gobierno de 
Rosas, y en él se ofrecieron conciertos y espectáculos lirios y de comedia. 
Era una sala espaciosa y decorada con algunos detalles de lujo, A Lono con 
el estilo del Restaurador —que en este caso coincidía con la tradición tea- 
tra estaba tapizada de rojo. En la parte superior del telón de boca se 
bordó un alegórico ramillete de tres rosas púrpuras. don Juan Manuel, su 
esposa doña Encarnación Ezcurra y su hija Manuelita. En esta sala se ofre- 
cieron, en estreno local, Lucia di Lammemoor, 1. 'elissr d'amore y Lucrecia 
Borgia, de Gaetano Donizetti; Ernani, de Giuseppe Verdi; Beatrice di Ten. 
de y Norma, de Bellini, a poco de su estreno mundial, entre otras obras de 
moda en los teatros líricos de Europa, muchas de la» cuales, como éstas, per- 
duran en el gran repertorio. Las representaciones sc basaban en cantantes 
y elementos profesionales extranjeros. Después de la cuída de Rosas en 
1852, declinaron las actividades del Teatro de la Victoria. Dejó de funcio 
nar en 1882, y fue demolido en 1938. 

Al margen de la vida artístico-social que se intensificaba en Buenos 
Aires a mediados del siglo XIX y en pleno auge de la dictadura de Rosas, 
la música popular de la ciudad fue protagonizada sustancialmente por las 
colectividades negras. 


La esclavitud había sido abolida en 1813, pero los negros conti- 
nuaron desempeñándose generalmente en tareas domésticas o artesa- 
nales. pl cn] crtesrmbraci Hacia las 


da, que antaño necesitaba del retaceado permiso de la autoridad, aho- 
ra era regocijo de la autoridad absoluta. 


Rosas concurría frecuentemente, con su familia, a los tambos —con- 
gregaciones de la gente de color— para oír el ritmo febril de sus tambores, 
y en más de una ocasión presenció en el Coliseo este baile incorporado, 
por sugerencia determinado espectácul. | 
tonces lía a la convocatoria populista del señor Gobernador. El his- 
toriador Vicente Fidel López afirmó que Rosas hacía esto para humillar 
a la burguesía y mostrarle las fieras que podía desencadenar contra ella”. 
En ocasión del 25 de mayo de 1836, llegó a congregar a toda la 
negra en la actual Plaza de Mayo para conmemorar el aniversario de la Re- 
volución bailando candombe. 


Durante la dictadura de Rosas, es posible que la guitarra popular 
se haya públicamente reafirmado en todo el país relativamente más 
Que la clásica. Los guitarristas de escuela, tal vez por causa de cierto 


yu 


segregacionismo que padece el intimista y delicado instrumento, tien- 
den a nuclearse, lo que se vio favorecido por la bonanza cultural del 
período de Rivadavia. En cambio, aventado por el régimen de Rosas, 
se dispersó el grupo de guitarristas que habían formado algunos disci- 
pulos de Massini. 

Fue el momento en que em, a brillar, aún muy jóvenes, 
guitarristas como el doctor Martín Ruiz Moreno (1833-1919), oriundo 
de Rosario de Santa Fe, interesante figura guitarrística, que además 
reunió una famosa colección de obras para el instrumento; y el guita 
rrista y compositor Juan Alais (1838-1914), nacido en Buenos Aires, 
de ascendencia ingless. Autodidacta, alcanzó gran notoriedad y dejó 
alrededor de 80 obras para guitarra. 

También en la época de Rosas, las danzas criollas campesinas pe- 
netraron en la ciudad en una medida hasta entonces desconocida. En 
los salones de Buenos Aires y de las provincias se bailaba el minué, la 
contradanza y el “valse” —danzas de la aristocracia europea—, pero 
también se admitieron “danzas del país", que de alguna manera pro- 
venían de algunas de las anteriores: cielito, pericón, media caña, mi- 
nués acriollados —el “montonero”, que los rosistas llamaban "fede- 
ral"—, condición, cuando, sajuriana, También hubo antagonismos en 
esta materia: los gauchos federales practicaban huellas, gatos, perico- 
nes, triunfos, medias cañas y cuecas, mientras los unitarios preferían 
marotes, palitos, prados y refalosas, Todas estas danzas eran de métri- 
ca ternaría, mientras que la contradanza y la polca, que del salón pa- 
saron al campo —especialmente a Entre Ríos y el Litoral, donde per- 
dura la polca— son de métrica binaria, a la manera igualmente euro 
Pe e historia de la popular ligada 

música argentina estuvo siem, 
a la historia local de la guitarra. sed 
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DE CASEROS AL CENTENARIO 


El 3 de lebrero de 1852 significa algo más que la derrota del goberna- 
dor de la provincia de Buenos Aires, don Juan Manuel de Rosas, en la ba- 
Ma de Caseros. Es el fín de una época, del estilo de una época. A partir de 


la gran ciudad se hizo meta futura, imperativa, y por momentos agobiante. 
Al iniciarse esta etapa crucial, los remanidos esquemas de la cultura 
existente hallaron en el 
Club del Progreso una magra pero ostentosa justificación y suficiente 
aliento. Se inauguró el 25 de mayo de 1852, tres meses después de la 


paras y demás elementos apropiados al empleo suntuoso que se buscaba 
ala 


darle aristocrática sede social porteña. Los caballeros más encumbra- 
dos y las damas endo elegantes (algunos no. tanto y les Otras tampooo. pe 
ro. de igual riqueza y podes) enless ron las reuniones del club, qu ron 


cias y alturas, Beethoven y Schubert hicieron otro tanto en Viena. 


Las danzas que estaban de moda en esta nueva ctaya porteña (casi 
todas perduraban de la anterior) eran la mazurca, la polea, los lanceros, el 
vals, el schottisch (o chotis, a la española) y las cuadrillas, a las que tam- 
hén contribuyeron Amancio Alcorta y Juan Pedro Esnaola con piezas 
elegantes y de buen gusto. Otros músicos menos ruordados pero igual- 
mente eficientes de aquella época, contribuyeron a crear un repertorio a- 
“decuado a esa refinada etapa del esparcimiento, como el uruguayo 

Dalmiro Costa (1836-1901), nacido en Montevideo pero porteño de 
ley por su larga residencia en Buenos Aires, Fue organista de la ydesia de 
San Ponciano en La Plata, y algunas páginas de salón merecieron premios 
en la Exposición de Chicago de 1893. El mulato 

Federico Espinosa (1820-1872) llegó a granjearm: el apodo de “el 
Strauss argentino” por el impacto que lograban sus polcas, valses y mazur- 
cas, Alternó estas exquisiteces con la vida militar: intervino en la Guerra 
del Paraguay, en la revolución del 11 de setiembre y en la tmtalla de Cepe- 
«Ja. Menos ansioso y más pulido fue 

Luis José Bernasconi (1845-1885), un buen pianista que llegó a ac- 
tuar en dúo con el estadounidense Louis Moreau Gottschalk Aunque nun- 
ca ejerció su profesión de escribano, en cambio desarrollo una improvisada 
carrera de crítico musical, y fue director de la Escuela de Musica de la Pro- 
vincia, donde tuvo como alumno a Alberto Williams. Una «xtravagante o- 
currencia lo atrajo hacia el copofón (mejor, copófono), qur re introdujo 
en 1865 en Buenos Aires (un instrumento que data del 
consta de una serie afinada de copas de cristal: segurume 
la “'armónica de vidrios", utilizada por Mozart en su Adagio y Rondó K. 
617), er para él un cuarteto y páginas menores. 

Casildo Thompson (1826-1873) fue otro de los músicos «de la época 
que se dedicó al género. Sus polcas eran muy apreciadas por la concurren- 
cia del Club del Progreso. Era negro de raza, y al menos circunstancialmen- 
te, militar de profesión. 

A mediados de 1857 se impuso en Buenos Aires la muda de bailar 
los lanceros, una contradanza europea del tipo de la cuadrilla, que se bai- 
laba entre dos o más parejas combinadas. Cuando 

Pedro Albornoz (1808-1880) fue designado director musical de los 
bailes del Club Progreso, sus lanceros se hicieron célebres, y toda su músi- 
ca de salón se puso de moda. Había estudiado con el padre Picasarri y su 
sobrino Juan Pedro Esnaola. Llegó a dirigir espectáculos líricos en el antí- 
guo Teatro Colón. 

Un personaje aún más extravagante y multifacético fue don 

Hilarión Moreno (1863-1931), condiscípulo de Emilio Mitre, Roque 
Sáenz Peña, Miguel Cané, José María Ramos Mejía y Almafuerte, hijo de 
padre poeta, educador y músico, y de Dominga Montes de Oca (hija del 
coronel José Montes de Oca), que fue una celebrada actriz y bailarina. 
Hilarión Moreno, teniente de fragata, fue diplomático: murió en Portugal 
siendo ministro plenipotenciario. 

Fue, además, un refinado músico de salón: sus valses “Boston” (va- 
medad lenta, confidencial, romántica, en oposición al tipo del “vals a va- 
por", que también estaba de moda, vertiginoso, chispeante, saltarin) hi- 
cieron época et. las veladas del Club del Progreso. Moreno firmó estas pá- 
¡anaa con el seudónimo de Ramenti, un anagrama de “mentira”. Escribió 


una zarzuela y una opereta: El principe Luzbel y Sulamita. 


Debe darse por descontado que la producción musical de salón, 

su consiguiente consumo, no se desarrollaba exclusivamente en 
Buenos Aires. Al parecer, el tema no ha interesado a la musicología, 

que generalmente concentra sus esfuerzos en la música de autor anó- 
Sima. mientras descuida las especies urbanas de Origen más o menos 
intelectual. 

No obstante, se ha detectado la existencia en Mendoza, durante 
la segunda mitad del siglo XIX, de “lo que podría calificarse, con bas- 
tante optimismo e imaginación, de hipotética escuela cuyana” (Ro- 
berto García Morillo: Estudios sobre música argentina, Ediciones 
Culturales Argentinas, Buenos Aires, 1984). 

Este movimiento cuyano, con epicentro en Mendoza, giró espe- 
cialmente en torno de una dinastía que arranca con 

Fernando Guzmán (1790-1838), nacido en Mendoza, pianista, 
violinista, autor de piezas de salón, llamado con excesivo entusiasmo 
“el Juan Sebastián Bach americano”, tal vez por causa de su numero- 
sa familia de músicos, Tuvo diez hijos, con los que se radicó en Chile. 
Entre ellos se destacó 

Víctor Guzmán (1818-?), violinista, autor de música bailable, de 
importante actuación en Chile, Buenos Aires y en la corte de Río de 
Janeiro, También cabe mencionar a 

Federico Guzmán (1837-1885), nieto de Fernando, pianista de 
alto nivel, autor de unas 200 piezas su instrumento, de estilo bri- 
cante romántico, muchas bailables, incluso de tipo nacionalista. Sin 


Ignacio Alvarez (1837-1888) fue quien adquirió relieve institu- 
cional hasta considerarlo "patriarca de los músicos mendocinos”. Pia- 
nista virtuoso, hizo carrera internacional y contribuyó a la fundación 
ce. Dean Meca primer, Perióalco especialicado en la mate- 

que apareció en Chile. Además de piezas de despliegue pianístico, 


2 pola cho y elos 

músicos mendocinos, autores de piezas de sajón, fueron 
a? Cabrera (1810-7), pianista; Paulino Segundo Pizarro, padre 
«ho: y Amonio Lula Ranes! (o Bert: García Morillo señala su as- 
cendencia española, por lo que corresponde la primera ortografía) 
(1819-1884), hijo de uno desprende Mayo, compone y pa 


existencia de un foco musical en la región, con predicamento en los 
salones burgueses, movimiento que bien pudo tener paralelos en 
otros centros de un país de más antecedentes musicales de los que ru- 
tinariamente se supone. 


El 20 de octubre de 1855 amarró en el puerto de Buenos Aires, cuyo 
muelle había sido inaugurado hacía un mes (anteriormente se desembarca- 
ha en carretones que unían las naves con la margen fangosa) un navío in- 
glés procedente de Río de Janeiro. A bordo viajaba una celebridad interna 
cional el pianista 

Siegismund Thalberg (1812 1871), nacido en Ginebra e hijo natural 
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El acontecimiento que significó la presentación de 'halberg en Bue- 
nos Aires, cerró un año —como se ha dicho, 1855- auspicios para la vida 
musical argentina, que se había iniciado con el estreno local, en enero, de 
1 Trovatore, de Verdi, en el Teatro Argentino, a sólo dos añus del estreno 


Teatro Colón, que se inauguró el 25 de ubril «de 1867 con Le 

Traviata, de Verdi. Estaba ubicado frente a la actual Pinza dde Mayo, en la 
esquina de las calles Rivadavia y Reconquista, donde se halla emplazado el 

Banco de la Nación Argentina, que lo adquirió en 1887 para establecer en 

él su sede central: breve y materialista destino de un bellisimo teatro de 

ópera. Con algunas reformas que no disimulaban su origen, el teatro de só- 

años alojó al ente bancario oficial hasta 1944, cuando fue demolido 

para dejar lugar al edificio actual. La idea de construir una sala importante 

para Buenos Aires en ese estratégico lugar, venía de 1804, en épocas del vi- 


rrey Sobremonte. Las invasiones inglesas, la Revolución de Mayo y otros 

acontecimientos políticos y militares postergaron su construcción, cuyas 

paredes exteriores comenzaron a levantarse hasta que, en 1832, un incen- 

dio dejo l otra poco menos que en rulnss. En 1854 se formó una socie- 
dad empresaria dispuesta a concretar el antiguo proyecto. A ella 

cía el ingeniero francés Carlos Enrique Pellegrini (1800-1875) quien resi- 


itía, cómodamente, a 2500 espectadores. Pellegrini, que era 
pintor, y como tal se lo admiraba en Buenos Aires por sus retratos y paísa- 
jes, contribuyó a que la nueva sala ofreciera una majestuosa y a la vez cá- 
lida imagen visual en su decoración y en sus líneas. 


a donde fue en busca de cantantes de gran relieve internacional, 


Lorini contrató a des Mus de eo ers Paro pon inaugural, 
el célebre tenor italiano Enrico Tamberlick y la soprano Ana Cassaloni, 
quien había intervenido en el estreno mundial de Rigoletto, de Verdi, en 
La Fenice de Venecia, en 1851. Fue en este antiguo Teatro Colón donde 
se estrenó en 1866 la ópera Fausto, de Charles Gounod, que motivó al poe 
ta Estanislao del Campo a escribir su célebre poema gauchesco del mismo 
título. 

El dinámico desarrollo musical que estaba cobrando Buenos Aires en 
estos años se complementaba, pese a las grandes distancias, con el que se 
venía dando simultáneamente en Río de Janeiro, Santiago de Chile, Mon- 
tevideo y Lima, Esto permitió una mayor y mejor afluencia de artistas de 
relieve internacional, puesto que la aventura de viajar hacia región tan ale- 
jada del fulgurante mercado europeo, se hacía rentable y menos incómoda. 
Las forzosas escalas de las travesías terrestres permitieron que estos visi- 
tantes ilustres aprovecharan tales pausas para actuar en las ciudades del in- 
terior argentino, lo que favoreció su propio desarrollo musical. Antes de 
cruzar la cordillera, actuaban en Mendoza. En el largo camino hacia Lima, 
se detenían en algunas capitales de provincia, como Santa Fe, Córdoba, 
Tucumán o Salta. Estas ciudades fueron las más favorecidas por ese flujo 
artístico tan valioso que, con el tiempo, favoreció la concreción de nutén- 
O o 

El pulso musical rioplatense latía cada día más aceleradamente. Si 
bien el viejo estilo de la música de salón estaba aún vigente, las actividades 
comenzaron a desplazarse hacia plateas más espaciosas y anónimas como 
el antiguo Teatro Colón. Allí actuaron muchas personalidades europeas 
hoy ya olvidadas y otras que ingresaron a la historia, como los ya mencio- 
nados Francesco Tamagno y Louis Moreau Gottschalk, y el violinista y 
compositor vasco Pablo de Sarasate. En otros sitios de la Capital también 
actuaron famosas voces de la lírica internacional, como la soprano Adelina 
Patti, la cantante más costosa de ese momento, y la garganta aún no supe- 
rada en materia de cotización. Es que la ópera y el virtuosismo instrumen- 
tal, con sus pasmosas acrobacias, se adueñaron de las preferencias del hom- 
bre del romanticismo, inclinado a la exaltación apasionada y a los riesgos 
del delirio, Por esto miamo, una ciudad, aunque joven, como Buenos Al- 
res, tenía avidez de otros teatros líricos para que fuera aún mayor la inter- 
vención de otras compañías. De esto nació, el 25 de mayo de 1872, fecha 
de su inauguración, el 

Teatro de la Opera, en la calle Corrientes, donde luego de su demoll- 
ción en 1935, se construyó un cinematógralo que lleva el mismo nombre. 
Las crónicas afirman que era un teatro amplio y lujoso que rivalizó holga- 
damente con el primer Colón, no solamente en su aspecto visual, sino tam- 
bién por la calidad de sus El desgaste natural y el avance téc. 
nico que se fue operando en el mundo a fines del siglo XIX, aconsejaban 
una remodelación del edificio que, reformado, volvió a abrir sus puertas en 
1889 con Mefistofele, de Arrigo Boito. Es allí donde comenzaron a darse 
espectáculos : en 1898 se estrenó Los maestros cantores, y 
muy poco después, Arturo Toscanini protagonizó la divulgación de este es- 
tilo de música en Buenos Aires, una ciudad demasiado entregada, enton- 
ces, al culto de la música italiana y francesa. Pue también allí donde se es- 
trenó el Requiem, de Verdi, y una de las primeras óperas de tema y autor 
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sudamericano: 1! guarani, del brasileño Carlos Gomes, que había sido dada 
1 conocer en el Teatro Alla Scala, de Milán, con resonante exito, 

La ópera estaba de moda desde Rusia, toda Europa y América, y era 
lógico que sus escenarios proliferaran. Fue así que el 16 «e junto de 1879 
se inauguró en Buenos Aires un tercer teatro lírico (+! Argentino y el Tea- 
tro de la Victoria habían dejado de funcionar). En ess fecha er inauguró, 
también en la calle Corrientes, el 

Teatro Politeama con Los Hugonotes, de Giacomo Meyerbeer, con 
Francesco Tamagno. Fue allí donde luego actuó la celrler Adelina Patti. 
No era un po tan lujoso como el Opera o el Colón, peru sí mucho más 
espacioso: tenía capscidad para 3500 espectadores (la misma que el actual 
Teatro Colón). Este furor por el teatro lírico no se detendria aquí 


“En esas dos últimas décadas del siglo funcionaban cuatro tea- 
tros líricos en Buenos Aires: el Colón, el Politeama, «l Opera y el Na- 
cional (...), éste en la calle Florida entre Bartolome Mitre y Cangallo 
hhoy Tu Tte. Gral. Juan D. Perón), inaugurado el 3 de febrero de 1882 

una temporada operística: "800 localidades, tres galerias con un 
total de 74 palcos, dos avant-scóne, paraiso de tres gradas, confitería. 
Pue destruido por un incendio”. (Pompeyo Camps: La musica. el Co- 
lón y los conciertos, en Buenos Aires, historia de cuatro siglos Tomo 
11. Editorial Abril, Buenos Aires, 1983). La demolición ha sido una 
de las nefastas obsesiones de los argentinos. El efecto «de la piqueta ha 
resultado aún más doloroso y condenable cuando se descargó sobre 
teatros, templos de la cultura que jamás respetó el mercantibismo, De 
todos los teatros mencionados hasta aquí, no queda ninguno, ni fue- 
ron los únicos que desa Mm, mientras en Europa continúan 
funcionando, cada vez bellos y estimados, como los viejos violi- 
nes, teatros líricos aún anteriores a los que aquí fueron destruidos. 


La afición por la ópera condujo, por gravitación, $ que naciera la pri: 
mera ópera de autor argentino. Un joven porteño, de 28 años 

Francisco Hargreaves (1849-1900) Poo conocer el 11 “de enero de 
1877, en el envejecido Teatro de la Victoria, su ópera (en italiano) La gat- 
ta bianca, que había compuesto y estrenado en Italia, cuando estudiaba 
música en Florencia, Perteneciente a una familia estadounidense radicada 
en el Plata en 1819, Hargreaves se inició como pianista. Su vocación indu- 
jo a sus padres a propiciarle el viaje a Europa para su formación. Allí co- 
menzó su carrera. En 1872 se estableció en Florencia, y dos años después 
ya había escrito sus primeras composiciones breves. Allí compuso el jugue- 
te cómico-musical La gatta bianca, fue estrenado en el teatro de Vilá, 
localidad cercana a Florencia, en 1875. A su regreso a Buenos Aires, tam- 
bién trajo otra obra teatral suya: la ópera El vempiro , que no llegó a re- 
presentarse, y de la que sólo se escucharon algunos fragmentos, no obstan- 
te haber obtenido un premio en la Exposición Internacional de Milán, otor- 
xado por un jurado integrado, entre otros, por Amilcare Ponchielli y Arri- 
£o Bolto. Su interés por el teatro lírico lo llevó a escribir tres óperas más 
pese a las dificultades que había para su estreno porteño (no hay que olvi- 
dar que las compañías consagradas al género eran visitantes, y traían con- 
sugo un determinado repertorio y su correspondiente montaje). Fueron 
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ellas: L'assedio dí Livorno, Los estudiantes de Bolonia (en «bs auto) y 
Psyche (ópera mitológica en cuatro actos). 


Cabe aclarar que los primeros operistas argentinos compusieron 
sobre textos italianos porque sus obras debían ser interpretadas por 
cantantes de esa nacionalidad. Además, para cierta mentalidad, aún 
no del todo desterrada, el idioma italiano es el único, o por lo menos 
el mejor, para cantar *'operísticamente”. Sólo en 1908, como se verá 
cuando corresponda, apareció la primera ópera de autor argentino 
cantada en castellano. 

Luego de escribir diversas composiciones de salón dentro del mejor 
estilo de la época, y varias obras sinfónicas, Hargreaves creó en 1890 el sai- 
nete Una noche en Loreto, con letra de Angel Menchaca, un teórico musi- 
cal paraguayo que había sido secretario del presidente Domingo Faustino 
Sarmiento. La obra subió a escena ese mismo año en el Teatro Onrubia, 
una sala recientemente inaugurada donde, a partir de entonces, se cultivó el 
género chico nacional. En 18965 se la denominó Teatro Victoria, y en 1934, 
Teatro Maravillas. Fue demolida en 1945. 


En 1900 apareció en Buenos Aires la primera edición de un tan- 
£o, titulado Bartolo. Se basaba en un estribillo popular, picaresco, de 
posible origen candombero, que sigue siendo motivo de bromas. Era 
recopilación y armonización de Francisco Hargreaves. 

El sainete criollo fue un género teatral derivado de la zarzuela espa- 
ñola, que tuvo su auge entre 1890 y 1910, el Centenario. Fue un impor- 
tante punto inicial del teatro argentino, Se trataba de pequeñas piezas dra- 
máticas con trozos musicales intercalados. Una precisa descripción del gé- 
nero la entrega Blas Raúl Gallo en su Historia del sainete nacional. Alli 
consigna: “gracias al sainete, nuestro teatro incorporó tipos, costumbres, 
vestimentas, danzas, canciones y modismos que por entonces daban parti- 
cular fisonomía a la naciente capital. Desfilaron ante la hilaridad de sus 
contemporáneos, políticos caseros, picaros porteños, cachafaces e inge- 
nuos provincianos, gringos enriquecidos o hacinados en los conventillos, 
pobretonas muchachas cosiendo para 'el registro, jornaleros de las prime- 
ras industrias, panaderos y vidrieros anarquistas, mayorales, cuarteadores, 
marinos de La Boca y Barracas, trabujadores de los saladeros y también. . . 
¿por qué no?, lunfardos, guapos y compedritos depravando con su germa- 
nía la pureza del idioma; mientras el tango y la milonga se desprendian del 
organito esquinero, de academias, boliches y peringundines. . ." 

Músicos de muy distinta formación técnica contribuyeron por igual a 
enaltecer el género chico criollo con páginas de sencilla factura, que mu- 
chas veces produjeron verdadero impacto en el público aficionado, como 

Antonio Reynoso (1869-1912), un bilbaíno que se radicó en Buenos 
Aires en 1890, actuando primero como violinista de la orquesta del Teatro 
de la Opera, para dedicarse luego de lleno a escribir música para sainetes 
que lo hicieron célebre. Uno de ellos fue Punete conscrípto, escrito y pro- 
tagonizado por el famoso cómico Florencio Parravicini; 

Eduardo García Lalanne (1863-1937), quien se consagró hábilmente 
a la comedia musical. escribió zarzuelas, sunetes, revistas musicales y dos 
operas. La grtanilla. estrenada en el Teatro Onrubia en 1890 y Esmeralda, 


43 


que dejó inédita. Colaboró con algunas figuras clave de ese momento his- 
tórico del teatro argentino, como Enrique Garcia Velluss, Nemesio Trejo 
y Enrique De María. Fue uno de los pioneros del tungo: incluyó algunos 
en sus piezas escénicas, También incursionó en la musica anfonica con un 
Boceto andino para orquesta; 

Antonio Podestá (1868-1945), actor y músico uruguayo, nacido en 
Montevideo, y miembro de la célebre (amilia teatral rusplatena que tanto 
contribuyó al nacimiento de la escena criolla. Eseniino musica incidental 
para diversos sainetes y para la comedia gauchesca ('alendria, de Martinia- 
no Leguizamón, estrenada en 1896; 

Félix Lébano (1856-1915), nacido en Palermo, Italia, y radwado en 
Buenos Aires en 1885, Notable arpisto de cámaru de la reina laabel 11 de 
España y del rey Eduardo VII de Inglaterra, en Hue res compartió la 
enseñanza de su instrumento con incursiones en la punción musical: 
le puso música de escena al sainete Los consejos de don Juwer, de Manuel 
Angerich, estrenado en 1892; 

Avelino Aguirre (1841-1901), músico vas Maltuwo, que se 
radicó en Buenos Arres en 1876, Fue director « | Teatro de la 
Opera y profesor en la Escuela de Música de la Provincia Compuso varias 
zarzuelas, una Misa de (iloría, una sinfonía para coro y orquesta, y la mú- 
sica de escena para la preza De paseo en Buenos Aires, «de Justo Lopez de 
Gomara, estrenada en 1890, 

José Carrilero (1870-1934), un madrileño radicado en Huenos Aires 
en 1890, que se identifico ampliamente con el sainet lo, para el que 
escribió numerosas partituras, Colaboró con importantes exponentes de 
ese ostilo teatral: Ivo Pelay, Carlos Maria Pacheco, Julio Y. Escobar, Bayon 
Herrera, Alberto Vacarezza y Pedro E. Pico; 

Zenón Rolón (1856-1902), un compositor argentino de color, que 
luego de educarse en Buenos Aires se perfeccionó en Italia. Alterno la en- 
mmñanza con la composición, actividad que se tradujo en una vasta y ambi- 
ciosa producción: tres óperas, cinco Operetas, una Marcha fúnebre para 
handa que se ejecutó en las ceremonias de repatriación de los restos del ge- 
neral José de San Martín en 1880, varios himnos y obras sinfónicas, una 
Misa del Carmen y otras páginas religiosas. También le puso música a tres 
exponentes del género chico criollo: Una farra de Nochebuena (1897), 
Partida doble (1898) y Los veteranos (1899). 


Un paralelo crítico e histórico entre zarzuela y sainete criollo 
hi pone en evidencia comportamientos artísticos y so- 
ciales aleccionadores. 

En su larga historia, el género español siguió el camino de lo lite- 
rario a lo musical. Según el musicólogo catalán José Subirá Puig, la 
zarzuela nació con Pedro Calderón de la Barca (1600-1881), no con 
Lope de Vega, como generalmente se supone. Durante alrededor de 
un siglo y medio, cabe observar, la zarzuela se apoyó en grandes poe- 
tas y dramaturgos, y sólo incluyó música de compositores poco rele- 
vantes, hasta que el género comenzó a decaer. 

Avanzado el siglo XIX, a partir del compositor catalán Ramón 
Camicer (volaborador de Rossini, compuso la primera obertura de El 
barbero de Seville), comenzó a renacer la zarzuela, entonces, bajo el 
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signo musical con nombres como Asenjo Barbieri, Juan Emilio Arrie- 
ta y Manuel Fernández Caballero. En 1856 alcanzó su apogeo una so 
ciedad que se formó, manifiestamente, para la explotación del nego. 
cio zarzuelero, y que construyó el hoy famoso Teatro de la zarzurla, 
en Madrid. 

Si bien el género contó, en su renacimiento, con libretistas de 
mucho ingenio, sus valores recayeron en la música: romanzas, dúos, 
danzas, trozos sinfónicos que no desmerecen (rente a la generalidad 
de la ópera universal. Así brillaron Ruperto Chapí, Federico Chueca, 
wWanuel Pernández Caballero, Tomás Bretón, José Serrano, Amadeo 
Vives, Pablo Luna y Jacinto Guerrero, muchos de los cuales fueron 
compositores sinfónicos y de cámara, u operistas, que hallaron el mo- 
dus vivendi en la zarzuela, a la que consolidaron con una amalgama 
de calidad musical, probidad técnica y llaneza popular. Así asegura- 
ron la supervivencia del género, el goce de multitudes y la fuente de 
trabajo para la infinita cadena de especialidades que coadyuvan en el 
hecho, incluidas las que hacen a la edición y la discografía. 

En cambio, el género chico rioplatense, que arrancó luego del 
renacimiento de la zarzuela, no describió la curva de lo literario a lo 
musical. Su texto favoreció al teatro, y jamás fue superado por la mú- 
sica. Todas las zarzuelas, a partir de Barbieri, pueden ser oídas con 
prescindencia de sus partes habladas, mientras que los sainetes crio- 
Vos prácticamente han perdido la música: señal de que era accesoria. 

No cabe sobrevalorar a los compositores sainetistas: eran músi- 
cos duchos, prácticos, incluso con formación académica, que con efi- 
ciencia solucionaron la “musicalización”, que siempre ha sido arduo 
problema para dramaturgos y directores de escena, tradicionalmente 
desprovistos de musicalidad. Tal vez porque los mejores compositores 
argentinos no quisieron “descender” al género chico, o porque desde 
entonces se les negó injerencia en todo lo que pudiera sostenerlos 
materialmente dentro de la profesión conducta que se viene repi- 
tiendo en el siglo XX con la música incidental de teatro, cine y televi- 
sión—, lo cierto es que la música sainetera no tuvo día siguiente, y el 
país se ve privado de lo que pudo ser un género músico-teatral popular. 


Si se piensa que ya en esta etapa histórica de la música en la Argenti- 
na existen varias ciudades del interior del país con teatros importantes, y 
que Buenos Aires cuenta con tres teatros líricos permanentes, una activi- 
dad intensa en los géneros de la zarzuela y el sainete, varias sociedades fi- 
larmónicas, y ya vive los primeros aleteos del tango con sus primerizas 
agrupeciones instrumentales, resulta lógico suponer que el mercado de la 
música es rentable, y para alimentarlo fue necesario producir instrumen- 
tistas que satisficieran sus demandas. Los teatros de ópera debían traer de 
Europa sus orquestas, cuando no sus coros y demás elementos escénicos. 
La diferencia de estación que media entre Europa y Sudamérica facilitó el 
trámite: cuando allá se está en receso, aquí comienzan las actividades. Un 
factor que resultó beneficioso para todos. Además, Italia vivía el [ragor de 
su unidad política alentada por Giuseppe Garibaldi, y Prusia y Francia es 
tahan en guerra, razones que dificultaban el trabajo liberal de los músicos, 
induciéndolos a emigrar. Esto canalizó un fuerte curso migratorio hacia el 
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nuevo continente, donde las guerras emancipadoras ya habian concluido, 
y arrimó a America un plantel de idóneos profesicnales de la música —a)- 
Kunos excepcionales - que construyeron las bases de una vida musical sóli. 
da, que se hizo cada vez más intensa y permanente. Muchos se asentaron 
en la Argentina y formaron familia de músicos; otrus lo hicieron a través 
de sus discípulos, como 

Salvador Fracassi (1837-1922), italiano, que se radico en Huenos Ai- 
res en 1860. Fue director de banda de un regimiento de infantería hasta 
alcanzar el grado de capitán. A su retiro se dedico a la enxenanza privada 
del violín. Sus hijos, argentinos, Elmérico (1878.19:30) y Americo (1880. 
1936) desarrollaron una intensa actividad musical El primero de ellos fun- 
dé el Conservatorio Fracassi en 1900, de larga v destacada trayectoria, Ex- 
celente pianista, como compositor dejó la ópera Finlandia, que se estrenó 
en el Teatro Reggio, de Turin, y es el autor de una difundida versión sin- 
fónica del Pericón Nacional; 

Juan José Castro (1864-1942), violoncelista gallego que se estableció 
en 1868 primero en Montevideo y luego en Buenos Mi donde integro 
las orquestas del Teatro Colón y del Teatro Opera, y formó una familia de 
músicos de la que se destacaron como compositores y directores de or- 
questa sus hijus José Maria, Juan José y Washington. Fue, además, un coti- 
zado luthver; 

Cayetano Gaito (1852-1915), violinista napolitano que llegó al Plata 
en 1874, tras estudiar en el Conservatorio San Pietro a Majella de su ciu- 
dad natal. Se consagró a la música de cámara y fundó, con su hijo Cons- 
tantino, el Conservatorio Gaito de Buenos Aires. 

Juan Grazioso Panizza (1851-1898), violoncelsta y director italiano, 
nacido en Cremona, que llegó contratado para integrar la orquesta del Tea- 
tro Colón en 1875. A partir de entonces se incorporo a la vida musical 
porteña, Su hijo Héctor, importante compositor. alcanzó renombre inter- 
nacional como director de orquesta; 

Alfonso Paolantonio (1859-1939), director de handa italiano que se 
radicó en Buenos Aires en 1877, con sus hermanos Antonio y Félix, de 
igual profesión, y otros miembros de la famila igualmente músicos, entre 
los que se destacó internacionalmente el director de orquesta argentino 
Franco Paolantonio, hijo de Félix; 

Edmundo Piazziní (1857-1927), pianista y compositor italiano, naci- 
de en Milán. Establecido en Buenos Aires en 1878, intervino en conciertos 
locales (estrenó en el antiguo Teatro Colón, como solista, el Concierto 
N- 3 para piano y orquesta, de Camille Saint-Saéns) y más tarde se consa- 
gró a la enseñanza junto a 

Alfonso Thibaud (1861-1937), hermano del violinista Jacques Thi- 
haud, integrante del famoso Trio Thibeud-Casals-Cortot. Alfonso Thibaud, 
pianista francés, había cumplido una brillante carrera en Europa antes de 
radwcarse definitivamente en Buenos Aires en 1885, donde, juntamente 
con Piacxini, creó el conservatorio que llevó «us nombres, 

Clementino Del Ponte (1858-1914) fue un pianista y compositor ita- 
llano, nacido en Turín, que se radicó en Buenos Aires en 1878. Ejerció una 
considerable influencia en el desarrollo musical argentino durante la transi- 
ción del glo XIX al XX. Fue un intérprete severo en la selección de su re- 
pertorm, que soslayó inteligentemente las banales frivolidades con que los 
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Krandes pianistas de la época solían enardecer a sus plates esse ee hire 
cas acrobacias. Del Ponte hizo conocer en el Rio de la Plata sonatas y 
ciertos de Beethoven, el Concierto en La menor, «de Robert Schumann lo 
efreció en primera audición en 1887. Fue, además, un refinado compu 
tor de obras para piano y canciones. También se dedicó a la env 
Formó familia argentina: su hija Margarita se casó con Julián Aguirre, «le 
cuyu matrimonio nació Raquel, casada luego con Juan José Castro: y Car. 
mela, casada con el escritor Marcos Victoria; 

Pietro Melani (1854-1900), violinista italiano, radicado en 1881 «n 
Buenos Aires, que fue primer violín y director suplente en ocasión del es 
treno mundial de la ópera Aida, de Verdi, en El Cairo. En 1888 fundó en 
Buenos Aires un conservatorio. Alternaba la enseñanza con los conciertos 
de cámara; 

Hércules Galvani (1863-1927), violinista italiano, nacido en Boloni, 
que llegó a Buenos Aires contratado para actuar en la orquesta del Teatro 
Colón. En 1906 fundó el Conservatorio Santa Cecilia, cuya dirección com 
partió con Héctor Forino (1875.1933) y 

Cayetano Troiani (1873-1942), compositor italiano, que luego de ra- 
dicarse en la Argentina y adoptar la ciudadania del país, fue profesor en el 
Conservatorio Nacional de Música, Dejó una serie sinfónica y numerosas 
obras pera piano; 

Edmundo Pallemaerts (1867-1945), pianista y compositor belga, na- 
cido en Malinas. Luego de estudiar en el Real Conservatorio de Bruselas, se 
trasladó en 1889 u la Argentina, donde fundó, con su nombre, una ilustre 
casa de estudios musicales; 

José García Jacot (1853-1912), violoncelista español, nacido en Bar- 
velona, que llegó a Buenos Aires en 1896 y se dedicó a la enseñanza de su 
instrumento. Entre sus discípulos figuran Pau Casals, José Maria Castro y 
Ennio Bologníni, padre, a su vez, de dos relevantes instrumentistas argen- 
tinos que hicieron carrera en los Estados Unidos, Remo, violinista, y En- 
nio, vivloncelista. García Jacot enseñó en los conservatorios Santa Cecilia 
y Thibaud-Piazzini; 

¡Andrés Gaos (1887-1959), violinista español, nacido en La Coruña, 
que luego de una gira de conciertos por Europa y América, arribó a Bue- 
nos Aires en 1895, y allí se radicó definitivamente. Sc consagró a la ense- 
ñanza en el conservatorio que fundó Alberto Williams, Había estudiado en 
Bruselas con el célebre Eugine Y saye, cuya técnica introdujo en la Argentina; 

León Fontova (1873-1949), violinista español, nacido en Barcelona, 
radicado en Buenos Aires en 1896. Siendo niño, mereció la protección de 
la reina de España por sus prodigiosas aptitudes musicales, En 1905 (un«dó 
el Instituto Musical Fontova, donde enseñó hasta su muerte, sin descuidar 
una prolija y fecunda actuación como intérprete, especialmente en el ámtn- 
to de la música de cámara, Encabezó un cuarteto con el que logró estimu- 
lar la producción musical argentina e hizo conocer importantes contribu- 
ciones al género, 

Luis Romaniello (1862.1917), panista y compositor italiano, nacido 
en Nápoles, que alcanzo a realizar una exitosa carrera de intérprete en Eu: 
ropa. Se estableció en Buenos Atrea en 1896 y fundó un conservatorio con 
su nombre Dejó algunas obras de gran abento. una opera, dos smfonias y 
obras obras orquestales, un conciorto para piano y orquesta, y dos cuarto 
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tos de cuerda. Su hijo Aldo fue, como pianista, un fiel heredero de sus va- 
liosas enseñanzas, 

Inocente Bernardino Carcano (1828-1904), compositor italiano, naci- 
do en Como, Exiliado por razones políticas tras la derrota de Novara en la 
fuerra con Austria, llegó a la Argentina en 1849 y se radicó en Córdoba, 
donde se dedicó a la enseñanza en el Colegio de Montserrat, creó la banda 
de la Universidad y fundó la Sociedad Filarmónica; 

Santo Discépolo (1850-1906), contrabajista y compostor italiano, na- 
cido en Nápoles, quien, desde su radicación en la Argentina en 1871, for- 
mó parte de las orquestas de los teatros Opera, San Martin, de la Victoria 
y Politeama. Pue uno de los pioneros del tango. Sus dos hijos, Armando y 
Enrique Santos, fueron auténticos creadores del teatro, la poesía y la músi- 
ca ciudadana; 

ltalo Casella (1862-1936), violinista italiano que me consagró a la en 
señanza luego de haber actuado en el Teatro Colón dexde su radicación en 
1896. Su hijo, Enrique Mario Casella (1891-1948), prolijo compositor, ani- 
mó durante años la vida musical de San Miguel de Tucuman; 

Nicolás Bassi, director italiano que actuó al frente de la vrquesta del 
Teatro Colón entre 1874 y 1888. Fue un auténtico promotor de las activi. 
dades sinfónicas en la Argentina. Dirigió en el Teatro Alla Scala, de Milán, 
y en el San Carlo, de Nápoles. En Buenos Aires, fue director de la Escuela 
de Música de la Provincia, donde, entre muchos otros, tuvu como discípu- 
los a Alberto Williams y Arturo Berutti. En 1875 contribuya a la funda- 
ción de la 

Sociedad del Cuarteto, una protagónica organización que contribuyó 
a profesionalizar el arte musical argentino, que amanecía como una promi- 
soria realidad. La periodicidad de sus audiciones públicas, y la seriedad de 
su programación artística, le confirió una notable relevancia cultural. Si 
bien la entidad se había constituido en torno de la clásica formación del 
cuarteto de cuerda, no se limitó a difundir su repertorio específico: supo 
alternarlo con otras expresiones de la música de cámara de diversas combi- 
naciones instrumentales, e incluso llegó a presentar conciertos sinfónicos 
con las orquestas del Teatro Colón y de la Opera. 

Luego de haber actuado como solista en los principales teatros líricos 
sudamericanos, en 1897 se radicó en Buenos Aires el director de orquesta, 
violinista y compositor italiano 

Ferruccio Cattelani (1867-1932), valioso promotor de la música sin- 
fónica en la Argentina, donde residió durante 30 años, para luego — 1927— 
retirarse a su país natal, No bien llegó al Plata, fundó la Sociedad Orques- 
tal Bonaerense, con la que dio a conocer importantes creaciones del reper 
torio clásico y romántico; a él se le debe la primera audición de la Novena 
Sinfonía de Beethoven en Buenos Aires. También encabezó un cuarteto 
de cuerda con su nombre, dio clases magistrales de violín, y creó su propio 
conservatorio donde se lormaron numerosos y expertos profesionales. En 
el Testro San Martín hizo representar su ópera Atahualpa, y en el Teatro 
Colón, en oportunidad del Centenario de 1910, dirigió un Himno suyo es- 
erito para una orquesta de 400 profesores, 

Buenos Awes y buena parte de la Argentina habian iniciado una im- 
portante etapa en el tránsito de su evolución. Al acercarse al siglo NX, el 
ecrecimento, en todos sus axpectos, se iba haciendo cada vez más evidente. 
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1.os hombres de estos tiempos fueron perfilando ese cambio, y la hutori 
optó por encasillarios en la llamada 

Generación del Ochenta. Se tomó el año 1880 como punto de parti 
da en consideración a diversos acontecimientos políticos y culturales que 
se produjeron entonces. la federalización de la Capital de la República, 
que hasta entonces había sido, simultáneamente, la Capital de la Provincia, 
un hecho que limó la erizante rivalidad entre porteños y provincianos, y le 
confirió a la ciudad grande la condición de distrito nacional y autónomo 
para todos los argentinos. También en 1880 asumió la presidencia de la 
República el genera! Julio A. Roca, luego de una exitosa campaña al desier- 
to patagónico, que alejó definitivamente al indio de la pampa, y perfiló los 
confines de la Nación. La prosperidad económica y la estabilidad institu- 
cional orientó a los creadores hacia rumbos ajenos a la política misma (en 
la que los escritores, especialmento, estaban tan comprometidos), y los mo- 
delos culturales de Europa comenzaron a aflorar contagiosamente. A par- 
tir de 1880, la Revolución Industrial se hace presente con sus adelantos 
técnicos, el periodismo se hace vpinión que pesa, la educación pública co- 
mienza a dejar de ser un privilegio, y el arte y la cultura empiezan a dejar 
de ser un lujo o un adorno social. La literatura busca otros horizontes: el 
naturalismo francés recala en las novelas de Eugenio Cambaceres (1843. 
1888), el juicio histórico y la crítica literaria se enaltecen con Paul Grous- 
sac (1848-1929), el costumbrismo memorioso y divagante se afinca en los 
recuerdos literarios de Eduardo Wilde (1844-1913), el arte europeo y las 
cambiantes situaciones sociales de entonces recaen en las dispersas impre- 
siones de Miguel Cané (1851-1905). 

La pintura transita del academicismo de corte italiano al impresionis- 
mo de origen francés, del naturalismo de Ernesto de la Cárcova (1876- 
1927) y Eduardo Sivori (1847-1918) al realismo histórico de Manuel Bla- 
nes (1830-1901), de una balbuceante apertura hacia el color por el color 
en sí mismo de Eduardo Schiaffino (1858-1910) a una afirmación categó- 
rica del impresionismo asumida por Martín Malharro (1865-1910). Estos 
pintores, junto a otros, realizaron en 1891 la primera muestra colectiva 
Que se ofreció en Buenos Aires, y probablemente también en América. 

En estos tiempos, cuando agonizaba el siglo XIX, no podía dejar de 
nacer, en las orillas de la creciente metrópoli porteña, una expresión típica 
de su naciente personalidad. Fue una ge las épocas en las que el cambio es 
irreversible y acelerado, con toda la problemática que entraña el creci- 
miento. Y en este proceso social, también el hombre de la calle, confinado 
en la humildad económica y cultural, supo asumir un estilo propio, perso- 
nal, que se canalizó a través del 

Tango, una danza urbana primero, y luego danza-canción, de cuyos 
peto de tejen tesis, hipótesis y conjeturas, sin arribar a conclusiones 
irrevocables. 


El estudio de los orígenes del tango generalmente ha padecido 
las consecuencias del pecado original del empirismo. Básicamente ha 
estado en manos de cronistas, poetas y escritores incapaces de anali- 
xar musicológicamente, por lo que se atuvieron a aspectos externos 
como la coreografía y la anécdota, Esto llevó a la simplista y rutina. 
ría conjetura que sindica el tango como derivado de la habanera o aca- 
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so del tanguillo gitano-andaluz o flamenco, y de allí se salta a la hipó- 
tesis de que fue traído por la marinería española. sin explicar cómo 
esos transitorios habitantes del puerto pudieron influir de tal manera 
en los criollos de los suburbios de Buenos Alr=s que es donde germi- 
nó la nueva 

El historiador a secas no puede leer la música en la historia. En 
cambio, el músico puede leer la historia en la música. El parentesco 
entre el tango y la habanera es menor que el que relaciona el tango 
con la milonga, y los tres, analizados a la luz de la ciencia musical 
—que es más exacta de lo que pueden suponer aquellus que no son 
músicos—, presentan elementos rítmicos incquivocamente africanos, 
entre otros, la subdivisión de microvalores (semicorcheas) en grupos 
de 3 + 3 + 2 (y otras combinaciones, como 1 + 2 + 1 e 
man ocho. Esta mentalidad rítmica es extraeuropea, y si Europe, 
eventualmente España, la rozó antes del descubrimiento de América 
y del tráfico esclavista, es porque Africa y su gente son lo más exóti- 
co que el viejo mundo tiene más cerca, 

Suponer que el tango proviene de la habanera que viajó en barco 
desde España, es como creer que el durazno es el fruto del abejorro 

que transportó el polen que fecundo la flor. Sobre la base de la músi- 
ca SS científicamente estudiada, leída, se puede deducir, con precisión 
de análisis químico, que el tango primitivo poser, en mayor cantidad 
y pureza, clementos aislables de heterorritmia y heterofonía africanas 
(polimetría binaria, jamás ternaria, etcétera) que los captados por la 
habanera. En la misma época que el tango, en el sudeste de los Esta- 
dos Unidos, de manos de pianistas negros, nació el ragtime, cuya me- 
lodía guarda estrecha similitud rítmica con la especie porteña de pri- 
mera hora, y nadie afirma que también derivó de la habanera, que 
bien pudo llegar por tierra o por agua, con escala en México. 

Habanera, milonga, tango y ragtime son especios paralelas, y su 
leve correlatividad es musicológicamente sucundaria. Convencional- 
mente se podría fijar el 1870 para el nacimiento de la milonga, que 
en lengua quimbunda significa “'pelabras'*, género que comenzó can- 
tado —casi conversado— y terminó bailado; y el 1880 para el naci- 
miento del tango, término de asonancia africana: los negros del Plata 
pedían permiso “pa' tocá' tango”. Por lo tanto, asi se lee en la músi- 
ca, el tango es una especie criolla —porteña— que proviene de los rit- 
mos y estribillos africanos de los restos del candombe, letrillas doble 
intensionadas, de autor anónimo, como Andate a la Recoleta, Señora 
casera y Bartolo, que, como se ha dicho, recopiló, armonizó y publi- 
có Hargreaves recién en 1900. 

El tango surgió como danza de pareja masculina enlazada, en es- 
cenarios como la calle (el **bailetín” esquinero, con organito), y en 
burdeles, carpas y bodegones de negros al son de violín, flauta y arpa 
o guitarra, con el eventual agregado de acordeón y mandolina, con- 
certina o armónica de boca. El bandóneón —de origen germano—, que 
luego sería emblema del tango, se afirmó en su nuevo destino hacia 
1890 

La nueva danza padeció la segregación por parte de la clase culta 
y pudiente, pero fueron las patotas de ese estrato social las que lleva. 


ron el tango a burdeles de lujo, con alfombra y piano que justificó 

edición del tango escrito—, y a famosas glorietas donde la mujer no 
sólo era pretexto de querellas, sino que inevitablemente compartía la 
danza. 

Fueron algunos de los protagonistas de ese tango: el ya mencio- 
nado García Lalanne (No me vengan con paradas), Angel Villoldo 
(1864-1919) (El choclo), Juan Maglio (“Pacho”) (1883-1934) (Sába- 
do inglés), Domingo Santa Cruz (1884-1913) (Unión Cívica), Ernesto 
Ponzio (1885-1934) (Don Juan, compuesto a los 13 años), Vicente 
Greco (1886-1924) (Rodríguez Peña), Rosendo Cayetano Mendizó- 
bal (1886-1913) (El entrerriano), y Eduardo Arolas (1892-1924) 
(Una noche de garufa). 

El tango llegó al centenario —1910— con el núcleo de la “*'orques- 
ta típica": violín, bandoneón y piano; y habiendo superado la etapa 
del cilindro de gramófono, y ya con una pequeña industria discográfi- 
ca en marcha la de Max Glicksmann, que precisamente ese año regis- 
tró una “orquesta típica criolla”, encabezada por Vicente Greco, to- 
cando Don Juan y Rosendo de Sebestián Vázquez. 


El tango fue algo más que una simple danza popular. Más allá de su 
ritmo, su probable ongen africano y de las influencias que pudiera haber 
recibido del inmigrante italiano con su encarnada nostalgia, es una expre- 
sión exclusiva del hombre rioplatense (Montevideo y Buenos Aires por 
igual). No es un pretexto para la diversión, es algo que se dice o se quiere 
decir con música, algo que el individuo quiere decirse a sí mismo. Su autén- 
tica razón de ser demolió todos los impedimentos que se opusieron a su 
crecimiento natural, hasta imponerse categóricamente en el mundo como 
muy pocas expresiones populares modernas lo lograron, porque el tango, 
al igual que el jazz, configura un estilo definido con ingredientes persona- 
les, que supera las transformaciones del tiempo y excede las circunstancias 
locales que lo hicieron nacer. 

Los hombres de la Generación del 80 no se contentaron con recibir la 
cultura europea envasada en libros y partituras, ni se limitaron a la educa- 
ción técnica local, por floreciente que ésta se haya manifestado entonces. 
Europa los atraía con su seductora organización cultural y su amplia red 
de posibilidades. Muchos de aquellos músicos argentinos acudieron al Vie- 
jo Continente para perfeccionarse, y algunos de ellos permanecieron alli 
durante muchos años, luego de trabajar junto a eminentes maestros, como 

Antonio Restano (1860-1928), porteño, quien tras estudiar con 
Amilcare Ponchielli en el Real Conservatorio de Milán, llegó a estrenar en 
1885 su primera ópera, Un milioncino, en el Teatro Nazionale, de Turín. 
Permaneció en Europa 27 años: allí estrenó otras dos óperas, Noroveldo 
(1886) y Margherita d'Orleans (1887). En 1907 regresó a Buenos Aires y 
fundó el Instituto Musical Weber. Ya en las vísperas del Centenario de la 
Revolución de Mayo adhirió a los actos conmemorativos y estrenó un Him- 
no alegórico para coro y orquesta. Entre otras obras suyas figuran una 
Obertura en Si bemol, Cantata al Calvario para coro y orquesta, y piezas 
para piano; 

Hermann Bemberg (1861-1931), hijo de un acaudalado ciudadano ale- 
mán que hizo fortuna durante la Guerra del Paraguay, y de una distinguida 
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cantante argentina Luísa Ocampo, relacionada con familias del más eleva- 
do rango social de Buenos Aires. A los 19 años se trasladó a París para per- 
feccionarse con Jules Massenet, y luego con Georges Bizet y Charles Gou- 
nod. Vivió en Europa hasta su muerte, en Suiza. Allí estrenó dos óperas 
suyas, Le balsier de Suzan (Opera Cómica de París, 1888) y Elaine (Co- 
vent Garden de Londres, 1892). Otras obras suyas de singular importancia 
fueron dadas a conocer en París: La mort de Jeanne d'Arc, cantata para 
solos, coro y orquesta, y la leyenda fantástica Les Djinns, también para so- 
los, coro y orquesta. Asimismo escribió numerosas romanzas y canciones 
dentro del más refinado estilo de la música de salón: 

Justino Clérice (1863-1908), alumno en Buenos Aires de Zenón Ro- 
lón y de Leo Delibes en el Conservatorio Nacional de París, a donde se tras- 
ladó en 1882, y donde permaneció hasta su muerte sin haber podido regre- 
sar a su patria, Fue un músico eminentemente teatral. Su producción regis- 
tra casi exclusivamente aportaciones al género lírico y al hallet, muchas de 
las cuales fueron representadas en importantes salas europeas: Théitre des 
Bouffes Parisiénne y Théútre de la Gaité, de Paris, Teatro de la Opera de 
Montecarlo, Teatro Real de Amberes, y el de la Tnnidad, de Lisboa. Lo 
atraía singularmente el género liviano impuesto por Offenbach durante el 
Segundo Imperio, al que contribuyó con una veintena de obras de mucho 
éxito. El gobierno de Francia lo honró designándolo Oficial de la Acade- 
mie Francaise; 

Eduardo García Mansilla (1886-1930), hijo del embajador argentino 
en Washington, don Manuel Rafael García y de doña Eduarda Mansilla (hi- 
ja de Agustina Rosas y del general Lucio V, Mansilla). Al igual que su pa- 
dre, siguió la carrera diplomática, lo que le permitió perfeccionarse con Ju- 
les Masmenet, Vincent d'Indy y Camille Saint-Saéns en Paris, y Nikolai 
Rimsky-Korsakov cn San Petersburgo, ciudad en la que sw» desempeñaba 
como encargado de negocios. Su franca amistad con el xar Nicolás 11 per- 
mitió que su ópera Iván fuera estrenada en 1905 en el Palacio del Hermi- 
tage, de la sede imperial. Luego, la obra fue representada en el Teatro Alla 
Scala de Milán, el Teatro Constanzi de Roma y en el Teatro Colón de Bue- 
nos Aires, donde, en 1917, ee registró el estreno de su segundo trabajo líri- 
co, La angelical Manuelita, cuyo tema gira en torno a episodios de la vida 
de su tía abuela, hija de don Juan Manuel de Rosas. La vida social impues- 
ta por el nivel de su familia, y las exigencias de la carrera diplomática, no 
le permitieron a García Mansilla dedicarse profesionalmente a la música, li- 
mitándolo al de un excelente y entusiasta aficionado. 

'anismo es una consecuencia lógica del proceso histórico que 
el hombre americano comienza a asumir a fines del siglo XIX. La indepen- 
dencia continental es un hecho, el desarrollo cultural avanza aceleradamen- 
te, y el hombre político, despreocupado ya de tener que mirar al adversa 
rio de afuera, empieza a mirar a su aliado de adentro, La gesta cmancipa- 
dora comienza a despertar un atractivo interés por tratarse de un triunfo 
americano sobre el poder colonial, y se enlaza al criollo con el indio y su 
legendario pasado precolombino. Amanece un interés por los temas del 
Nuevo Mundo aunque todavía no se tenga a mano el idioma preciso, el len- 
Kuaje apropiado para comentarios, no ha habido tiempo ni espacio para 
ello: predominó entonces —y predomina aún— la hegemonía cultural del 
colonialismo europeo, Pero si bien no pudo hallarse entonces una manera 
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Arturo Berutti (1862-1938) un músico argentino que sintió el llama 
do de la naciente vocación americanista de su época. Una beca del Gober 
no Nacional le permitió estudiar de 1884 a 1887, en el Real Conservatorio 
de Leipsig. Hasta 1903, salvo una fugaz visita a Buenos Aires, vivió en Eu 
ropa: Berlín, París, Milán. Alí escribió la obertura Los Andes, una evoc 
ción 


(vico de Vercelli, y luego se dio en el Teatro Carcano de Milán. Su in- 
por la temática americanista no le impidió introducirse en otros ám- 
argumentales: el éxito de Vendetta hizo que sus editores lo instaran 
a abordar por segunda vez el teatro lírico. Escribió Evangelina besada en 
la obra homónima del escritor estadounidense Henry Wods worth Longfel- 
Jow, que se estrenó en 1893 en el Teatro Alhambra, de Milán, y dos años 
despuds se repitió en el Teatro San Martín, de Buenos Aires. Probada su 
vocación por la ópera y sus cabales posibilidades dramáticas, Berutti conti- 
nuó en el pfnero eds con Teres Bulba, según la novela de Nikolai Gogol, que 
fue dada a conocer en el Teatro Regio, de Milán (1895) y luego en el Tea- 
tro de la Opera, de Buenos Aires, el Teatro Solís de Montevideo y el Muni- 
pio Méntoo. Americanista nato, Berutti intenta llevar al teatro lírico 
nacionales argentinos: escribe Pampa (la primera ópera basada en un 

da criollo. en este caso, el drama de Juan Moreira), luego Yupanqui (de 
di un relato de Vicente Fidel López) y Horrida 

lox (la primera ópera argentina cantada en castellano, texto del composi- 
tor sobre una acción dramática ubicada en la de Rosas), que se es- 
trenó en el Teatro Politeama de Buenos Aires. El Centenario de la Revolu- 
de la comisión respectiva, evocó la gesta san- 

martiniana del cruce de Los Andes en su ópera Los Héroes, concluida en 
1909, pero estrenada diez años más tarde en el Teatro Colón. Al morir, de- 


Pablo Berutti (1866-1914), su hermano, también era sanjuanino y 
compositor, Consagrado a la enseñanza, compuso una ópera, una sinfonía 
y Obras religiosas, luego de haberse doctorado en música en el Conservato- 
do de e Lelpria, Alemania. 
nacionalismo musical. El proceso histórico que se vivía en los últi 


tivez nacional— un lenguaje sonoro lo que definiera en música la au- 
téntica expresión local. Esto se había dado —y se estaba dando— también 
en ciertas zonas de Europa. Buscar el “ser nacional" en la música autócto- 
na del folklore, fue un loable propósito que tuvieron los músicos de enton- 
ces, aunque no todo se logra con sólo proponéreelo, también es preciso po- 
der hacerlo. Las técnicas musicales de que se disponía no eran americanas, 
sino europeas, y el resultado sonoro que se obtuvo fue más europeu que 
«americano, Pero pese a todo, pudo lograrse una refinada estilización de rit 
mos y giros melódicos que aún permanecen encofrados en el espíritu de la 
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tierra y en las raíces de los anónimos herederos de su legendario pasado. La 
evocación prolija, ya es una valiosa conquista: la literatura latinoamericana 
no es menos suténtica porque se haya escrito en castellano y no en que- 


Capricho sobre el Gato y el Cielito, para plano, estas dos últimas en 1880. 
La antorcha estaba encendida; faltaba empuñaria y llevaria adelante. De 
los dos que lo hicieron entonces, uno fue 

Alberto Williams (1862-1962), de origen inglés por la rama paterna 


psovinciana existencia, a pesar de los muchos adelantos culturales que se 
bían operado. Decidió entonces tomar el toro por las astas y ponerse al 
servicio de una plena profesionalización musical. Como cra un avezado pia- 
nista, ofreció recitales en los que actualizó el repertorio y como director 
de orquesta (en ks conciertos del Ateneo de 1892 y de la Biblioteca Na- 
cional de 1902 a 1905) expuso sin rubor las partituras más avanzadas de 


Conservatorio de Mica de Bore lr a que hoy Tamilarmente se 


y sacrificio. 

Sus obras reflejan en en general una marcada influencia de las técnicas 
francesas, como es obvio rado rl 
cuela de París. Sus trabajos iniciales siguen la línea trazada por el romanti- 
cismo decadente de sus maestros, Deere int rr et ie 


del impresionismo. Sin exa! , Bu fuerte personalidad no le permitió de- 
tenerse en el empleo de veos m: técnicos que, por otra parte, eran uti- 


lizados en toda América y buena parte de Europa. Williams logro, en el 
proceso de su evolución, una expresión personal, inconfundible, que sirviw 
de modelo a muchos de sus discípulos y seguidores. 

Desde su regreso de Europa, sintió la necesidad de canalizarze en las 
huellas del nacionalismo musical, una orientación que jamás abandonó, sn 
que esto significara dejar de lado, cuando le pareció oportuno y necesano, 
la música de tipo universal, sin referencia geográfica alguna. Su denso catá 
logo de obras incluye dos Oberturas de Concierto, nueve sinfonías, tres 
poemas sinfónicos, música de cámara, coral, canciones y más de 300 com- 
posiciones para piano, entre las que sobresale una jugosa serie de milongas. 

También escribió poesía, hizo crítica en la revista La Quena por él 
fundada, y redactó numerosos textos didácticos para las enseñanzas de su 
conservatorio. 

Fue miembro de la Academia Nacional de Bellas Artes y Oficial de la 
Legión de Honor, distinción conferida en 1939 por el gobierno francés. 

El otro de los compositores que empuñaron la antorcha del naciona- 
lismo en la Argentina, aquí mencionado en segundo término sólo par razo- 
nes de cronología, fue 

Julián Aguirre (1868-1924). Su aporte a la música argentina es funda- 
mental. No ubstante el carácter intimista de su obra, el tiempo lo afirma 
como uno de los más auténticos creedores que ha dado el país, Contraria- 
mente a lo que ocurrió con otros músicos de su generación, que para per- 
feccionarse elegían la escuela francesa o alemana, Aguirre, impulsado por 
su padre, fue a España para estudiar en el Rea] Conservatorio de Madrid, 
en 1882, donde llegó a ser discípulo de Juan Emilio Arrieta en la cátedra 


rio fundado por Williams, y en 1916 inauguró su propia casa de estudios. 
Nada hay en él, ni personal ni artístico, que presuponga ostentación ni 
opulencia. Fue un hombre equilibrado que supo responder a su propio 
equilibrio, algo que no siempre se logra cuando los llamados de la ambi- 
ción confunden los objetivos del ser y del espíritu con metas pretenciosas 
que a la larga conducen al fracaso, 

Hombre culto y refinado, prefirió establecerse en su medio más natu- 
ral y descado: la intimidad. Por eso no ocupó cargos oficiales, no recibió 
distinciones ni alentó homenajes huecos. Lo suyo tuvo sentido de hogar, 
sin otra especulación que la de satisfacer las apetencias de su espíritu. Sólo 
así un creador puede llegar a crear: siendo auténtico, siendo honesto consi- 
go mismo. El opulento puede llegar a hacer música opulenta —y genial: 
mente, como lo consiguió Wagner— pero jamás música sencilla. Al sencillo 
no le queda otro camino que la sencillez. Pero entiéndase bien: lo sencillo 
puede alcanzar una dimensión más elevada que la opulencia, porque estos 
valores no son cuestión de exuberancia sino de mensaje; no es problema de 
continente sino de contenido. 

Esta delicada personalidad de Aguirre, lo llevó a encarar el nacionalis- 
mo musical con una conmovedora ternura, A pesar de ser hombre de ciu- 
dad y no de campo, entendió mejor que nadie que la pampa es vasta, nos: 
túlgica, solitaria. sin otra decoración que la inmensa llanura despoblada de 
árboles y de hombres, con sólo el arencio interrumpido a veces por el vien 
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tu. La música de esa pampa no podría ser artificiosa ni efectista; debía res- 
ponder al rostro de su verdad. Esto es lo que hizo Aguirre: la radiografió 
con una óptica precisa, 


Cuando murió, en 1924, el director suizo Ernest Ansermet que esta- 
ba en Buenos Aíres como director estable de la Orquesta de la Asociación 
del Profesorado Orquesal, y que había reparado en su original personali- 
dad y elevado valor artístico, quiso rendirle a Aguirre un homenaje: or- 
questó magistralmente dos de sus piezas para piano, Huella y Gato, respe- 
tando las peculiares características del compositor. Lu mismo hizo su yer- 
no, Juan José Castro, con dos de sus Aires Nacionales. 


Caminito, Rosas orientales, Las mañanitas, Huella, El zorzal, Cueca, Can- 
ción de cuna y Vidalite También compuso canciones en francés, algunas 
piezas corales sin acompañamiento, y canciones escolares de novedoso im- 


En aquellos años iniciales del siglo XX, el auge de la ópera continua- 
ha en aumento. El público porteño se había engolosinado con el género, y 


mara. Por su escenario transitaron las más grandes colobrmidadrs mundiales 
y los organismos sinfónicos extranjeros más famosos, de la Filarmenica de 
hena con Pélix Weingartner, a la Orquesta de la NBC de Nueva York con 
Toscanini, El Colón cuenta con cuerpos estables (dos orquestas, y li 
Net) y un múltiple equipo técnico especializado para su compleja nctov 
dad. Es la tercera sala en el mundo por la superficie cubierta de su Ci to 
(primera, la Opera de París: y segunda, la Opera de Viena) y la primera por 
su capacidad: 3,500 espectadores distribuidos en una espaciosa platea y su: 
te pisos de palcos y butacas en herradura. Su repertorio ha venido abarcan 
do todos los estilos, épocas y escuelas del arte lírico, desde Claudio Monte- 
y Francesco Cavalli, hasta la ópera contemporánea como Wa: 
zeck y Lulu, de Alban Berg. y Moisés y Aarón, de Arnold Schónberg. Su 
acústica perfecta lo ha hecho indispensable para el desarrollo de la vida mu 
sical argentina, y es por ello que protagoniza anualmente una abultada 
agenda de conciertos, aunque éstos no hayan sido considerados entre sus 
finalidades específicas. 
En su temporada inicial —la de 1908— se incluyó el estreno de una 
ópera de autor argentino: Aurora, de 
Héctor Panizza (1875-1967), quien ya había probado sus primeras ar- 
mas en el género en 1898 cuando estrenó, en el Teatro de la Opera de Bue- 
nos Aires, su primer trabajo lírico, /1 fidanzato del mare. Dos años después 
—1900— Arturo Toscanini le estrenó su segunda ópera, Medioevo latino, 
en el Teatro Politeama de Génova, que repuso al año siguiente en la Opera 
porteña. Después de Aurora, Panizza no volvería a incursionar en el género 
hasta 1939, cuando él personalmente dirigió en el Colón su cuarto y últi- 


si su producción como compositor fue limitada (escribió también un Tema 
con veriaciones para orquesta; una suite sinfónica, Bodas campestres, y al- 
gunas obras de cámara), su mayor actividad musical la enca: en la direc. 
ción de orquesta, disciplina en la que alcanzó nivel internacional: fue el 
primer director argentino que obtuvo ese logro. Dirigió en los más grandes 
teatros líricos del mundo: Real de Madrid, Liceo de Barcelona, Opera Có- 
mica y Théitre des Chemps Elysées de París, Covent Garden de Londres 
(durante nueve años consecutivos), Metropolitan de Nueva York (siete 
años consecutivos), Municipal de Río de Janeiro, Opera del Estado de Ber. 
lín, Teatro Alla Scala de Milán (del que fue co-director junto a Arturo Tos- 
canini, inaugurando la temporada de 1921 con Parsifal), Opera de Viena, 
Teatro Colón de Buenos Aires; Operas de Chicago, Boston, San Francisco, 
Cleveland, Baltimore, Los Angeles, Filadelfia; Teatro Charlottemburg de 
Berlín, Opera de Roma. En 1933, en ocasión del cincuentenario de la 
muerte de Wagner, fue el único director extranjero invitado por la Opera 
de Viena para intervenir en el festival conmemorativo organizado al efec. 
to; en la ocasión dirigió Tunnháuser. Su legendario oído perfecto, que tan- 
to lo auxilió en su rutilante carrera de intérprete, comenzó, paradójica- 
mente, a traicionario en sus últimos años. Nonagenario y sordo, murió en 
su residencia en Milán 

La importante gravitación del Teatro Colón en la vida musical argen- 
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Una, facilitó el acceso de no pocos compositores locales a planos de rele- 
vancia: compositores que, sin llegar a alcanzar mayor notoriedad en el ex- 
terior, significaron mucho para el desarrollo de la vida artística del país. 
Tal fue el caso especial de otro decisivo exponente de la Generación del 80, 

Constantino Gaito (1878-1945). Hijo del violinista italiano Cayetano 
Gaito que se radicó en Buenos Aires en 1874, hizo sus estudios iniciales 
con su padre para luego perfeccionarios en el Conservatorio San Pietro a 
Majella, de Nápoles, merced a una beca del Gobierno Nacional conferida a 
wetancias de Alberto Williams y Julián Aguirre, quienes advirtieron sus 
promisorias cualidades artísticas, Antes de su viaje a Europa había tenido 
ha oportunidad de hacer vida de teatro como '*maestro interno” en el Tea- 
tro Onrubía y ''maestro ”' en el Teatro de la Opera, donde inter- 
vino como tal en el estreno de Falstaff, de Verdi, en 1893 (dada a co- 
nocer ese mismo año en Milán, lo que ratifica la actualización de Buenos 
Aires en materia operística). Es evidente que esta experiencia juvenil selló 
su vida de músico: la ópera fue el territorio propicio para su imaginación. 
Desde muy joven se internó en ella; las tres primeras las compuso, natural- 
mente, según los cánones tradicionales italianos de la época: Shafras (1907), 
1 Doría (1915) e 1 paggi dí Sue Moestá (1918). Las siguientes no eludieron 
mayormente el compromiso con el viejo estilo, algo demasiado encarnado 
en el compositor, pero crecieron en habilidad y destreza, en seguridad dra- 
mática. En Petronio (1919) y Flor de Nieve (1922) la acción aún transcu- 
rre en suelo italiano, pero las siguientes, Ollentay (1926), Lázaro (1929) y 
La sangre de los guitarras (1932), uno de sus trabajos más enjundiosos, ya 
penetran el ámbito de la orientación nacionalista y americana, a la que 
Gaito se entrega complacido en el punto más maduro de su evolución 
artística. Es el momento de los ballets La flor del irupé y La ciudad de 
los puertas de oro, del oratorio Sen Francisco Solano para violín, coro y 
orquesta, el poema sinfónico El Ombú. El Teatro Colón ofreció los estre- 
nos de sus cinco últimas óperas y sus dos ballets. 

Gaito vivió, además, consagrado a la enseñanza. Desde que en 1901 
fundó junto a su padre su propio conservatorio, fue director del Conser- 
vatorio Fracassi y titular de armonía en el Conservatorio Nacional de Mú- 
sica desde su fundación en 1924. De sus aulas salieron importantes discí- 
pulos que tanto hicieron luego por el desarrollo musical argentino. Entre 
ellos: José María y Juan José Castro, Luis Gianoso y Juan Carlos Paz. 


DE LA PRIMERA A LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL 


Ese largo y penoso corredor de tiempo que enhebra la Primera Gue- 
rra Mundial (1914-1918) con la Segunda (1939.1945), tiene mucho de pe- 
sadilla. Más allá de la destrucción bélica en sí, y el abuso de la sofística- 
ción militar (del empleo de gases a la bomba de Hiroshima) ese tránsito his- 
tórico está señalado por un deterioro social que no es otra cosa que la an- 
tesala natural de una época nueva que se avecina; un cambio radical de las 
estructuras y del pensamiento, nuevos prismas para la apreciación de los 
hechos, una óptica diferente e incómoda que obnubila la visión de las co- 
sas, que de cerca se ven mal y de lejos mucho peor aún. La crisis económi- 
ca de 1929 y su depresión destructiva afectó no solamente los bienes de 
producción y consumo, sino que también penetró en el espíritu del hom- 
bre. Desde la Revolución de Octubre (1917) y el acceso de Lenin al poder, 
hasta la bomba stómica, la sociedad mundial ha venido experimentando 
convulsiones que en nada son contradictorias aunque a veces lo parezcan: 
Mussolini marcha hacia Roma en 1922, el mismo año en que Stalín fue de- 
signado secretario General del Partido Comunista Soviético; China se deba- 
te en una guerra civil en 1927 con su jefe Chiang Kai-Shek en uno de los 
polos de la pugna, y Japón la invade al año siguiente, llevando la crisis a 
Oriente; Paraguay y Bolivia se enfrentan en una guerra cruel en suelo ame- 
ricano en 1928, y las guerras de Etiopía y Civil Española presagian la des- 
trucción que ya se estaba gestando, vaticinio que se hace aún más claro 
cuando en 1933 Hitler convierte a Alemania en estado nazi. 

La ciencia ya está ubicada en las rampas del átomo; Freud, Jung y 
Adler invaden la sicología hasta desmenuzaria; Teilhard de Chardin asom- 
bra y preocupa con su energía vital; Spengler habla de decadencia, Ortega 
de deshumanización, Artaud cuestiona el suicidio, 

Los dadaístas de Zurich dan jaque al orden heredado, la Bauhaus de 
Weimar convoca la cristalización de un arte aplicado, el surrealismo fran- 
cés, con sus juegos oníricos, enfrenta al dramatismo de una realidad que 
cada día se torna más sofocante. ¿Y la música? 

La música no ha terminado de conformarse con el hallazgo del dode- 
cafonismo vienés cuando ya, desde otras vertientes, apunta hacia rumbos 
que, aunque desconocidos, no dejan de mostrarse fantasmagóricamente 
presentes. 


Al promediar el período de paz condicional entre ambas guerras, 
en la Argentina se produjo el hecho más lamentable de su historia del 
siglo XX hasta este momento: la interrupción del orden constitucio- 
nal. El país, que había sido victima de atraso tecnológico por causa de 
fu propia riqueza de materias primas exportables, enla ueccadienido 


Unmbajosamente el camino de la industrialización, en la que el petró- 
leo representa un papel decisivo. El 6 de setiembre de 1930, cuando 
las cámaras se disponían a aprobar la ley de nacionalización del petró- 
leo —y sin que esto fuera necesariamente el único motivo—, el general 
José Félix Uriburu, al frente de un “desfile” de cadetes del Colegio 
Militar —que a su paso tirotearon el edificio del ("ongreso Nacional — 
arrancó del poder al presidente electo Hipólito Y rigoyen, caudillo po- 
pular radical, de linea nacionalista, Se inició, así, la trágica alternan- 
cia de regímenes militares y gobiernos constitucionales civiles, cuan- 
do no gobiernos constitucionales militares. Todo es posible y creible 
en esta América redescubierta por el realismo mágico, 

En el terreno de la música popular, el siglo XX argentino había 
venido creciendo con la ilusionada fantasía de un ídolo: 

Carlos Gardel (1890-1935), nacido en Toulouse, Francia, traído 
a Buenos Aires en 1891, cuyo verdadero nombre era Charles Romuald 
Gardés; luego muerto en Medellín, Colombia, al incendiarse el avión 
que ocupaba con su comitiva, en la que figuraba Alfredo Le Pera, su 
“letrista” y libretista cinematográfico. Fue un cantor criollo, intér- 
prete de zambas, milongas, tonadas, gatos, estilos, rancheras, valses, 

que no abandonó totalmente, y a los que agregó el fox-trot, 

ha jota y el paso doble, pero que se convirtió en el paradigma del can- 
tor de tangos. Fue a partir de su histórica interpretación de Mi noche 
triste, de Pascual Contursi y Samuel Castriota, en el Teatro Esmeral- 
da (hoy Maipo), en 1917. Su bella voz de tenor baritonal, su estampa 
y su acento de porteño prototípico, su sonrisa ladeada de triunfador 
servicial, le granjean el amor de todo el continente, la admiración de 
la Europe del cabaret, e incrementan la codicia del celuloide tanto de 
Europa como de Hollywood. Gardel fue agudo y cuidadoso creador de 
personajes a través de su canto, y jamás sobreactuó su interpretación 
No sabía música. Rasgueaba la guitarra intuitivamente —casi como 
elemento decorativo, escénico—, y solía buscar en el teclado del pia- 
no expresivas melodías como las de Tomo y obligo, Volver, Melodía 
de errabal, Cuesta abajo, Mi Buenos Aires querido y El día que me 
quieras —digna de un Manuel Ponce—, que inventó sobre una letra de 
Le Pera, inspirada en un poema de Amado Nervo. Gardel tuvo, ade- 
más de cualidades naturales y adquiridas, la fortuna de nacer, vivir y 
morir en las circunstancias ideales para un ¡dolo de masas americano: 
origen europeo, madre pobre, padre desconocido, formación de ba- 
rrio, éxito mundano, articulación perfecta con su época y su medio 
—do que otorga posibilidades de eternidad—, muerte accidental en el 
apogeo, antes de padecer la decadencia y la soledad del retiro. A cam- 
peones de este contorno, el pueblo americano incluso les perdona su 
adhesión a gobiernos conservadores o a inimaginables dictadores co- 
mo el venezolano Juan Vicente Gómez. El mito gardeliano no es ex- 
ll argentina: Francia desfleca su nostalgia por el hijo de Tou- 

e, los pueblos del Caribe veneran su memoria con verdadera 
pos a. Ningún otro argentino, natural o adoptivo, ha gozado de 
tanto cariño popular. Tampoco lo ha logrado ningún otro cantor en 
todo el mundo. 
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Por este complejo paisaje tuvo que transitar la música argentina que, 
a poco de nacer, se vio comprometida en un duro y primerizo confhictu de 
adolescencia. 


Sociedad Nacional de Música. Fue creada el 18 de octubre «de 11915 
con el propósito de contribuir a la difusión de la música argentina, despla 
zada en su desarrollo por la creciente concurrencia de valores internacio 
nales que imponían, por eiación: el repertorio consagrado. Si la com 
petencia era imposible —además de inoportuna— era preciso que los músi- 
cos locales tuvieran la oportunidad de hacerse escuchar como un estímulo 
necesario para continuar produciendo. Fue así que la Sociedad logró la 
creación de los Premios Nacionales de Música, el Premio Municipal de 
Opera, la edición de obras por la Comisión Nacional de Bellas Artes y la 
obligatoriedad de designar compositores de la institución en todos los ju- 
rados nacionales y municipales de la especialidad. Razones de orden juri- 
dio hicieron que la Sociedad cambiara de nombre: hoy se la conoce como 
Asociación Argentina de Compositores. Su primera actuación pública tuvo 
lugar el 5 de noviembre de 1915 en los salones del Museo Nacional de Be- 
llas Artes. Los fundadores de la institución fueron: 

José André (1881-1944). Discípulo de Alberto Williams, luego estu- 
dió en la Schola Cantorum de Paris con Vincent d'Indy, Florent Schmidt 
y Albert Roussel. Se dedicó a la enseñanza y a la crítica: en el Conservato- 
río Nacional de Música y en el diario La Nación, de Buenos Aires, respecti- 
vamente, También fue inspector técnico en las escuelas del Consejo Nacio- 
nai de Educación. Su producción, no abundante, es de una refinada orien- 
tación francesa. cantata Santa Rosa de Lima (1930, para solos, coro y or- 
questa), Impresiones porteñas (1929, orquesta), Quinteto para piano y 
cuerdas (1923), Elogio de las rosas (1928, para canto y piano) y otras pá- 
finas breves; 

Felipe Boero (1884-1954). Discípulo de Pablo Berutti, se perfeccio- 
nó en el Conservatorio Nacional con Paul Vidal. Afiliado a la escuela na- 
cionalista, halló en la ópera su mejor medio de expresión, que encuadró en 
los términos de la lírica italiana tradicional. El Teatro Colón estrenó sus 
cinco aportaciones al género: Tucumán (1918, ópera en un acto), Raquela 
(1923, drama lírico en un acto), El Matrero (1929, ópera en tres actos, su 
trabajo más trascendente), Siripo (1937, ópera en tres actos) y Zincali 
(1954, ópera en tres actos). También en el Colón se produjo el estreno de 
su poema dramático en un acto Ariane y Dionisio (1920). Boero compuso 
además el poema sinfónico El Lácar, el oratorio Jesús camina sobre las 
agues y numerosas canciones y obras para piano; 

Ricardo Rodríguez (1879-1961). Luego de perfeccionarse en Europa, 
fue profesor del Conservatorio Nacional de Música, integró el directorio 
del Teatro Colón, y fue elegido miembro de la Academia Nacional de He- 
llas Artes. Su breve producción incluye la cantata San Ignacio (para solos. 
coro y orquesta), tres poemas sinfónicos: El palmar, Atardecer en La Tu- 
blade y El Yuquerí, uno de sus más sobresalientes trabajos. Compuso ade- 
más, Sonata en Sol para violín y piano, canciones y música para piano so- 
lo: una sonata, una sonatina y piezas breves; 

Josué Teófilo Wilkes (1883-1968). Discípulo de Alberto Williams, 
luego estudió en la Schola Cantorum de París con Vincent d'Indy. Fue un 
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experto etnomusicólogo: sus investigaciones sobre música colonial e indi- 
gena americana significan un valioso aporte al mejor conocimiento de las 
raíces musicales de la región. Se lo conoce más por esta actividad que por 
su labor de compositor, aunque en ésta realizó importantes contribucio- 
nes: Noche persa (comedia lírica en dos actos), Por el cetro y la corona 
(tragedia bizantina en tres actos), El horóscopo (tragedia en cuatro actos), 
La cautiva (oratorio profano para solos, coro y orquesta) y Humahuaca 
(trivio sinfónico), obras, estas dos últimas, en las que volcó su idónea gama 
de conocimientos folklóricos. 

A poco de creada la Sociedad Nacional de Música, y conocidos sus 
postulados, adhirieron a ellos otros ocho compositores argentinos, que con- 
forman así el núcleo de los fundadores. Junto a Constantino Gaito se en- 
rolaron: 

Celestino Piaggio (1886-1931), discípulo de Alberto Williams, Julián 
Aguirre, Andrés Gaos y Carlos Marchal. Estaba perfeccionándose en la 
Schola Cantorum de París con Vincent d'Indy, cuando lo sorprendió la Pri- 
mera Guerra Mundial. Felizmente ocurrió en un periodo de vacaciones 
cuando el músico visitabe Rumania, donde permaneció durante cinco años 
por causa de la contienda. En ese lapso, Piaggio se inició en la dirección de 
orquesta, una disciplina que le abarcó la mayor parte de su tiempo, y en la 
que se desenvolvió brillantemente. Desde 1922 y hasta su temprana muer- 
te (acaecida en el hal! del Salón La Wagneriana, calle Florida al 100, mien- 
tras su hermana Elsa, pianista, concluía un recital), fue uno de los directo- 
res argentinos más apreciados. Dejó una obra cacasa pero válida, circuns- 
eripta a los cánones más rigurosos de la composición académica: Obertura 
en Do menor (1914, orquesta), Sonata en Do sostenido menor, para pia- 
nu, Homenaje a Julián Aguirre, para piano, y algunas canciones en las que 
s desliza la influencia impresionista; 

Carios Pedrell (1878-1941), vinculado estrechamente a la vida musi- 
cal argentina, había nacido en el Uruguay. Era sobrino del compositor y 
musicólogo catalán Felip Pedrell, ideólogo del nacionalismo musical espa- 
ñol, de quien obtuvo una sólida formación técnica. El Teatro Colón estre- 
nó su ópera Ardid de amor en 1917, y el hallet Aleluya en 1934. En 1924 
estrenó otra ópera suya, La guitarra, en el Teatro Odeón de Buenos Aires. 
Para orquesta compuso Obertura cetalana, Fantasía argentina y el poema 
sinfónico Une nuit de Sheherezode, que se suman a bellas y dramáticas can- 
ciones para canto y piano sobre poernas de Antonio Machado; 

José Gil (1886-1947), nacido en España y radicado en la Argentina 
«n 1889, cuya ciudadanía adoptó. Estudió con Augusto Maurage y Alber- 
to Williams, Se consagró a la enseñanza: fue profesor del Conservatorio 
Nacional de Música y del Municipal de Buenos Aires. También enseñó en 
el conservatorio de su maestro Williams. Fue inspector técnico en las es- 
cuelas del Consejo Nacional de Educación. Circunstancialmente ejerció la 
erítica musical en publicaciones porteñas y la dirección orquestal. Su obra 
trasunta la formación franckiana de su maestro, y comprende un reducido 
número de títulos: Obertura (orquesta), Trío en La mayor (piano, violín y 
violoncelo), Cuarteto en Si bemol mayor (piano y cuerda), Sonata en Re 
(violín y piano), Introducción y Allegro (violoncelo y piano), Denzas ar- 
gentines (piano y cuerda) y piezas menores. Es autor del himno oficial del 
Congreso Eucarístico Internacional celebrado en Buenos Aires en 1934; 


César Stiattesi (1881-1934), nacido en Niza, Francia, y rubieides en lo 
Argentina en 1889. Fue director de orquesta en espectáculos linicos del 
Teatro Politesma, donde debutó en 1904, para hacerlo luego vn el Testro 
Coliseo y en el Teatro Colón, donde en 1910 se estrenó su ópera en tr 
actos Blanca de Beaulieu, su creación más destacada y ambiciosa; 

Floro Ugarte (1884-1975) formado en Buenos Aires por Hercules 
Galvani y Cayetano Trolani, y luego en el Conservatorio Nacional de Paris 
Cuando regresó en 1913, compartió por igual tres actividades: la compos! 
ción, la enseñanza y la función púbica, Pue profesor y director del Con- 
servatorio Nacional de Música y del Conservatorio Municipal de Buenos A1- 
res, varias veces director del Teatro Colón, miembro de la Comisión Nacio. 
nal de Bellas Artes y profesor de la Escuela Superior de Bellas Artes de la 
Universidad Nacional de La Plata. Presidió la Sociedad Nacional de Músi- 
ca, Dejó un variado conjunto de obras de refinada realización dentro de 
los cánones de la escuela francesa: el cuento de hadas en un acto Saika 
(1920) y el ballet El junco (1955), ambos estrenados en el Teatro Colón; 
diversas obras para orquesta: Paisaje de estío (1912), Cortejo chino (1913) 
Escenas infantiles (1915), Entre las montañas (1923, poema sinfónico es- 
trenado en el Teatro Colón por Richard Strauss al (rente de la Orquesta Fi- 
larmónica de Viena), De mi tierra (1923 y 1934, dos suites sinfónicas), La 
rebelión del agua (1931, puema sinfónico), Sinfonía en La mayor (1947), 
Conclerto para violín (1964). Compuso además dos cuartetos de cuerda, 
una sonata para violín y piano, y diversas canciones de cámara; 

Pascual De Rogatis (1880-1980), italiano de nacimiento y radicado 
en la Argentina desde muy niño, donde adoptó su ciudadania. Fue uno de 
los más brillantes discípulos de Alberto Williams. En las celebraciones del 
Centenario de 1910 hizo conocer su poema sinfónico Zupay, que eviden- 
ció su entrañable vocación americanista, que fue rectora en su larga trayec- 
toria artística. Le atrajo más la leyenda y su magia que el folklore latino- 
americano en sí, supo contemplar su territorio adoptivo atraído por el exu- 
tismo de sus temas y el encantamiento de sus misterios. Fue un hábil y vi- 
gozoso sinfonista, lo que le permitió enriquecer más aún su curiosa óptica 
del continente que no llegó a conocer jamás, enraizado en Buenos Aires y 
en las aulas de su modesta cátedra de violín, en el conservatorio de su 
maestro. También fue profesor del Conservatorio Nacional de Música, Ja- 
más aceptó la función pública ni desempeñó cargo alguno. Su emocionan- 
te modestia llegó a rozar el mito. Esto le valió el cariño y la consideración 
general: nunca fue estorbo ni rival para nadic. Murió soltero, un mes antes 
de llegar a los 100 años. 

En 1916, el Teatro Colón estrenó su ópera en un acto Huemac (cuyas 
danzas continúan incorporadas al repertorio sinfónico local por su belleza 
y dinamismo), basada en un tema mexicano. La obra fue inmediatamente 
representada en el Teatro Solís de Montevideo, Municipal de Río de Janer 
ro, y Constanzi (hoy Opera) de Roma, de donde jamás regresaron la parts 
tura manuscrita ni el correspondiente “material de orquesta”, por lo cual 
se perdió una de las creaciones líricas posiblemente más notables de la mu 
sica nacional. Un año antes —1915— le había puesto música incidental a 
una tragedia griega, Anfión y Zelo, también estrenada en el Colón, donde 
también se dio a conocer su segunda ópera, y uno de sus trabajos más val: 
does: La novia del hereje, cuya ación transcurre en la Lama colonial, Dejo 


un Oratorio laico (1928, para solos, coro y orquesta) y diversas composi- 
ciones sinfónicas: Paisaje otoñal (1905), Marko y el Hada (1905, poema 
sinfónico), Belkiss en la selva (1906, poema sinfónico), Elegía (1907, para 
violoncelo y orquesta), la ya mencionada Zupay (1910), Suite americana 
(1924), Atípac (1931, poema sinfónico), La fiesta de chiqui (1935, poema 
sinfónico), Estampas argentinos (1942), Evocaciones indigenas (1945, pa- 
ra orquesta de cuerda). También escribió canciones y piezas para plano; 

Carlos López Buchardo (1881-1948), discípulo de Constantino Gaito 
en Buenos Aires, y de Albert Roussel en París, inició la carrera de su per- 
manente notoriedad en 1914 en ocasión del estreno en el Teatro Colón de 
su ópera El sueño del alma, una fantasía lírica cantada en italiano (según 
costumbre de la época) por un elenco estelar que apuntaló sus méritos: la 
soprano Lucrezia Bori, el barítono Giuseppe De Lucca y el director Tulio 
Serafín. Tres años después, la obra regresó al mismo escenario protagoniza- 
da por Ninon Vallin. 

Pero no seria la lírica el mundo ejemplar para su expresión más natu- 
ral y en el que mejor se acomodara su pensamiento. Al igual que Aguirre, 
López Buchardo fue un intimista convencido y cunvincente; eludió, pues, 
las grandes estructuras formales y la elocuencia sinfónica. Si en ella incur- 
sionó alguna vez, lo hizo con la única obra para gran orquesta que llegó a 
escribir, Escenas argentinas, que estrenó Felix Weingariner en 1922 en el 
Teatro Colón con la Filarmónica de Viena, fue a los efectos de demostrar 
que podía y sabía hacerlo. Su mundo era otro, como el mundo de Edvard 
Grieg y el de Enrique Granados, el mundo del sortilegio y la intimidad, de 
los contactos personales, de la soledad acompañada, de la nostalgia y el 
recuerdo. A ese mundo se entregó confiado, seguro de que era el suyo y el 
de muchos que lo estaban necesitando. Convocado por la orientación na- 
cionalista de su época, se volcó a la canción de cámara de inspiración ver- 
nácula, un territorio en el que produjo un resplandeciente microcosmos 
sonoro que hizo escuela, a juzgar por la obediente legión de imitadores 
que tuvo. 

Su producción es breve: música de escena para cuatro piezas teatra- 
les (Romeo y Julieta de Shakespeare entre ellas, con emotivos comentarios 
para orquesta de cámara), varias melodías para canto y piano en francés, 
su fundamental ciclo de once Canciones argentinas al estilo popular, don- 
de figuran páginas de la talla histórica de La canción del carretero, Vidala, 
Prendiditos de la mano y Oye mi llanto, y breves piezas para piano como 
el Bailecito, una genuina expresión del más auténtico nacionalismo musi- 
cal argentino, 

Lopez Buchardo fue, durante 32 años, presidente de la Asociación 
Wagneriana, creada en 1912, la única institución musical argentina de ca- 
ricter privado que, desde entonces, continúa funcionando ininterrumpida. 
mente en Buenos Aires, En 1923 creó la Escuela Superior de Bellas Artes 
de la Universidad Naciona! de La Plata. Integró el directorio del Teatro Co- 
Jon, y en 1936 ingresó a la Academia Nacional de Bellas Artes. En 1924, el 
Gobierno Nucional le encomendó la creación y dirección del 

Conservatorio Nacional de Música y Arte Escénico que, en más de 
medio siglo de existencia, ha formado varias generaciones de músicos pro- 
fesionales, muchos de los cuales protagonizaron relevantes momentos de la 
vida musical argentina. Lopez Buchardo lo diruguó hasta me muerte en 1948, 
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año en el que, por decreto oficial, en calidad de homenaje, me impuso nu 
nombre a esta casa de estudios. Colaboraron con él en la planificación de 
sus vbjetivos y métodos de enseñanza, Enrique García Velloso, Ernesto de 
la Guardia, José André, Floro Ugarte, Constantino Gaito, Enrique T. Num- 
nú, Miguel Mastrogianni, Gustavo Caraballo, Juan Pablo Echagiúe, Bruno 
Bandini, César Stiatteal, Tulio Quercia, quienes constituyeron su r 
claustro de profesores, junto a dos nombres que hicieron época en la edu 
vación musical argentina: 

Athos Palma (1891-1951), discípulo de Cayetano Troiani y José Gar- 
cia Jacot. Universitario tenaz, se diplomó en la Facultad de Filosofía y Le 
tras, y cursó casi todos los estudios de medicina durante seis años. Integró 
el directorio del Teatro Colón y fue inspector técnico en las escuelas del 
Consejo Nacional de Educación. Dejó una breve pero significativa produc- 
ción: Nasdah (1924, drama lírico en un acto, estrenado en el Teatro Co- 
lón), Los hijos del Sol (1929, poema sinfónico). Jardines (1930, poema 
sinfónico), Sonata (1912, para violín y piano), canciones de cámara y can- 
tos escolares. Fue un experto profesor de armonía, materia a la que dedicó 
un inteligente tratado; y 

Ernesto Drangosch (1882-1925), discípulo de Alberto Williams y Ju- 
lián Aguirre. En Alemania se perfeccionó luego con Max Bruch y Engel- 
bert Humperdinck. Protagonizó una breve pero sorprendente carrera de 
pianista (Arthur Rubinstein, su antiguo condiscípulo en Alemania, lo con- 
sideraba más profundo que él): en Europa llegó a actuar como tal junto a 
figuras de la talla de Joseph Joachim, Ferruccio Busoni y Eugéne d'Albert. 
A su regreso a Buenos Aires, ofreció la versión integral de las 32 sonatas de 
Beethoven. Como compositor, sus obras reflejan naturalmente la influen- 
cia neorromántica alemana que recibió durante su permanencia en Europa. 
Cuando, tempranamente, lo alcanzó la muerte, había iniciado un viraje ha- 
cia el nacionalismo musical. Compuso: Cernava! (ópera), La gruta de los 
milagros (opereta), El sátiro y la ninfa (poema sinfónico), Obertura criolla 
(orquesta), Sueño de un baile (suite sinfónica), Concierto para piano y or- 
questa, Sinfonia argentina (orquesta), Sonata para violín y piano, Estudios 
de concierto (piano) y otras obras breves, 

Fue un experto director de orquesta: la crónica señala que sus versio- 
nes del repertorio clásico y romántico eran impecables y expresivas, lo 
cual contribuyó a cimentarle una justificada fama. 

En 1929, el Conservatorio Nacional pudo lanzar su primera promo- 
ción de egresados, De ella sobresale la singular figura de 

Juan Francisco Giacobbe (1911), un músico que se consagró a la cá- 
tedra universitaria y legó a ser rector de la casa de estudios en la que se 
había graduado, Erudito en música bizantina y canto gregoriano, disciph- 
nas que profundizó en Italia, como compositor respondió a una vocac'o- 
nal inclinación por los temas religiosos. Escribió, entre otras obras, una 
Missa brevis, el misterio para solistas, coro y orquesta Nuestra Señora de 
Luján, Prosa litúrgico para coro, Impresiones de Asís para cuarteto de cuer- 
da, y la ópera Natividad, que no ha sido estrenada. 

En el año de la fundación del Conservatorio Nacional — 1924— se pro 
dujo otro acontecimiento de singularísima importancia para la música ar 
genta: Ernesto Drangosch fue designado director titular de la orquesta 
eds lo 
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Asociación del Profesorado Orquestal (APO). Fue el primer gremio 

de trabajadores que se creó en la Argentina, el 11 de setiembre de 1894, 
con el nombre de Sociedad Musical de Mutua Protección. Cuando obtuvo 
la personería jurídica en 1919, adoptó su nombre definitivo. Por tratarse 
de un sindicato —precisamente, de músicos— sus actividades no se limita- 
ron exclusivamente a cuestiones laborales; también la labor artística atrajo 
su interés. A partir de 1922 y hasta mediados de la década del 30, sus inte- 
grantes sostuvieron cooperativamente una orquesta sinfónica cuya labor 
ininterrumpida fue fundamental para el desarrollo musical argentino. Co- 
menzaron a dirigirla Ernesto Drangosch, Ferruccio Cattelani y el maestro 
ruso Georgy Zavlavaky, a quien se le confió el ciclo inaugural de 18 con- 
Prost Su etapa de mayor trascendencia fue de 1924 a 1926, cuando se 
invitó a dirigirla al suizo Ernest Ansermet, flamante creador de la Orquesta 

de la Suisse Romande de Ginebra, y director musical de los Ballets Russes 
de Sergei Diaghilev. Fue Ansermet quien introdujo en Buenos Aires las no- 
vedades de la Escuela de París cuando apenas se las conocía en Europa: 
Debussy, Ravel, Stravinsky, Honegger, Malipiero, Prokofiev, fue- 
revelaciones que prepararon el advenimiento de una generación de mú- 
tinos, abiertos espiritualmente a la renovación y dispuestos a 
avanzar. La APO no se limitó, sin embargo, a mostrar lo nuevo que se daba 
en Europa; también buscó lo nuevo en el país, y organizó certámenes de 
composición para que los músicos locales pudieran foguearse libremente, 
adecuadamente, ya que el Teatro Colón, la única entidad sinfónica de ese 
momento, era elitista y prefería la seguridad de un repertorio tradicional 
antes que la inseguridad de lo nuevo. Al frente de la Orquesta de la APO 
llegaron a actuar, en aquellos años, figuras como Henry Hadiey (titular de 
la Filarmónica de Nueva York), Clemens Krauss, Nikolai Malko, Oscar 
Fried, Ottorino Respighi, Alfredo Casella, Juan José Castro (que acababa 
de iniciarse como director, en 1928), y otros flamantes maestros argenti- 
nos que, de no ser así, jamás hubieran podido probar sus aptitudes profe- 


Tan fuerte y vital resultó la acción de esta entidad privada, que de 
allí nació la energía innovadora del 

Grupo Renovación, cuyo acto insugural tuvo lugar el 23 de octubre 
de 1929 en Amigos del Arte, una asociación fundada en 1924 por Adelina 
Acevedo, en .cuyo salón de la calle Florida, y muy especialmente durante 
la presidencia de Elena Sansinena de Elizalde, se canalizaron las corrientes 
más avanzadas de los movimientos artísticos de la época. El manifiesto inau- 
gural del Grupo postulaba: “estimular la superación artística de cada uno 
de sus afiliados por el conocimiento y examen crítico de sus obras; pro- 
¡podra td ecards rre públicas; editar 

obras de sus afiliados; extender al extranjero la difusión de la obra que 
realiza el grupo; prestar preferente atención a la producción general del 
país suscitando su conocimiento por los medios a su alcance; abrir opinión 
públicamente sobre asuntos de índole artística siempre que ello pueda sig- 
aicer una ocotribución al destrrolo.o.aflancemiento de la cultura tuu 


o Grupo cumplió plenamente estos os hasta 1943, cuando de- 
JO de actuar por razones extramusicales. Lo ín siete compositores: 
Glardo Gl Gilardi (1889-1963). Músico de formación auto. 


66 


didacta (aunque fue iniciado por su padre y estudió con Pablo Berutti), 
supo conciliar hábilmente una vocacional tendencia nacionalista con los re- 
cursos más moderados de la vanguardia musical de entonces. Inclinado ha- 
can eo de másios y pintoresca, recaló an la nota folklórica 


(1932, drama lírico en un prólogo y tres actos, estrenado en el Teatro Co- 
lón), Misa de Réquiem (1918), Te Deum Leudamus (1936), Misa de Gloria 
(1936), El Libertedor (1948, cantata), Stadat Mater (1962), todas ellas pa- 
ra solistas, coro y orquesta; Poema fluvial (1958, orquesta), Obertura tri- 
temática (1952, orquesta), Sinfonía cíclica (1961, orquesta); numerosas 
obras de cámara, para canto y piano, para coro y para piano. La humorada 
sinfónica Geucho con botas nuevas (1936), estrenada en los Estados Uni- 
dos y luego en el Teatro Colón de Buenos Aires por José Iturbi, sigue sien- 
do su obra más vigente por la ocurrencia de sus giros y la habilidad de su 
tratamiento. 

Desarrolló una destacada labor docente en el Conservatorio Nacional 
de Música y en la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad Na- 
cional de La Plata; 

José María Castro (1892-1964). Estudió con José García Jacot, Cons 


tar como maestro interno del Teatro alla Scala de Milán. El caso de José 
María Castro es singular e inédito. Es tal vez el único músico argentino que 
evidencia desde sus primeras obras una madurez de estilo plena y unifor- 
me, sin rastros de una evolución o de un tránsito progresivo. Ajeno a la 
convocatoria nacionalista de su generación, se ubicó desde el comienzo en 
una tesitura neoclásica sin mayores antecedentes locales dentro del estilo, 
trabajada con una claridad que no rehuye en absoluto los recursos más 
avanzados de la escuela moderna. De una prolijidad conmovedora, tuvo es- 
pecial vocación por las estructuras formales clásicas, en las que se internó 
sín sumisión caprichosa y con audacia. Su música es objetiva (dentro de la 
rat ora: sgrrdos decorativo y lo anecdótico, Jemio rehú- 
ye grandilocuencia, inesperado en tiempos propicios a la osten- 
tación sinfónica, Para el teatro escribió: Georgia (1937, ballet estrenado 
en el Teatro Colón), El sueño de la botella (1948, ballet), Falarka (1951, 
ballet estrenado en el Teatro Argentino de La Plata), una de sus realizacio- 
nes más perfectas, y La otra voz (1953, monodrama estrenado en el Tea- 
tro Colón). Para orquesta escribió un memorable Concerto grosso (1932) 
la Obertura para una ópera cómica (1934), el Concierto pare orquesta 
(1944), Preludio y Toccata (1949, para cuarteto y orquesta de cuerda), 
Tema coral con Verisciones (1952), Preludio, Tema con variaciones y Fi- 
nal (1959) y Sinfonía Buenos Aires (1983). Compuso varias obras para so- 
listas y orquesta: conciertos para piano, violín y violoncelo, y tres ciclos 
con canto. Dejó numerosas obras de cámara: tres cuartetos de cuerda, So- 
nata para violoncelo y piano (1933), Sonata para dos violoncelos (1938), 
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ta poética pos: (1957. violín y piano), 45 canciones, sets sonatas para pia- 


Juan José ds Cistro (1895-1068), hermano del anterior y discípulo de 
Constantino Gaito, Eduardo Fornarini y Manuel Posadas (1860-1916), vio- 
linista argentino formado en el Real Conservatorio de Bruselas. Una beca 
oficial le permitió a Castro establecerse en París para estudiar en la Schola 
Cantorum con Vincent d'Indy y con el pianista Edouard Risler. 

A una etapa inicial que realizó como ejecutante (tocaba el plano y el 
violín, dio recitales e int la sinfónica de la Asociación del Profesorado 
Orquestal), le siguió la decisiva de su carrera: la dirección de orquesta 
que inició en 1928 al frente de un nuevo conjunto porteño: la Orquesta de 
Cámara Renacimiento, Al año siguiente se le invitó a dirigir en el Teatro 
Colón el estreno de la versión escénica de El amor brujo, de Manuel de Pa- 
Ma, maestro con quien luego sostuvo una alianza indestructible y funda- 
mental para su vida espiritual y artística. A partir de ese momento se hizo 
protagonista del movimiento musical argentino y director de prestigio in- 


Cuando en 1939 Manuel de Falla llegó a Buenos Aires para radicarse 
definitivamente en la Argentina, requirió su asistencia para dirigir con él 
un festival de música española de cuatro conciertos en el Teatro Colón, 
que fue la primera actuación del compositor gaditano en América. Este 
acercamiento al maestro andaluz, le deparó a Castro el privilegio de trans- 
formarse en su mejor intérprete; el mágico sortilegio de su música, no siem- 
pre con acierto, halló en el argentino su traductor más elocuente 
y perfecto. El tiempo decidió, como lo quería Falla, que su inconclusa 
Atlántida, finalizada después de su muerte por Ermesto Halfíter, se estre- 
nara en el Teatro Colón en versión escénica, y Castro protagonizó su estre- 
no mundial, en el idioma catalán en el que fue escrita, sin los cortes y abe- 
tenciones que sufrió la obra en versiones europeas. 

Er rlradlorcritls perrera lem 
Cuba (1947), de la Orquesta del SODRÉ de Montevideo, Uruguay (1949- 
1951), de la Victorian Symphony Orchestra de Melbourne, Australia(1952- 
1953) y de la Orquesta Sinfónica Nacional de la Argentina (1956-1960). 


Orquesta de la NBC, de Nueva York. A partir de entonces realizó extensas 
giras por América (Estados Unidos, México, Perú, Chile y Uruguay) y por 
Europa (Yugoslavia, Italia, Inglaterra, Suiza, Francia, España, Noruega y 
Finlandia). También participó de los festivales internacionales de Los An- 
geles, Caracas y Puerto Rico, a donde fue luego invitado por Pau Casals pa- 

re organizar y conducir el Conservatorio que acababa de crear en 1959. 
AUO permanezió hasta 1964, año en que una dolencia incurable lo apartó 
de su carrera hasta su muerte. 

Esta dinámica actividad interpretativa no le impidió dedicarse con no- 
toria personalidad por tres senderos diferentes pero, en él, concurrentes: 
lo argentino, lo español y lo universal. Latino de raza y de formación, pre- 
ftrió el lenguaje y la expresión de la Escuela de París, sin que ello interfi- 
riera la amplitud de su criterio: como director, fue un intérprete veraz y 
preciso de la Escuela de Viena, encabezada por Arnold . En 
1952 obtuvo el primer premio internacional Verdi de Milán con su Opera 
Proserpina y el extranjero, que fue estrenada con su dirección en el Teatro 


alla Scala, En esa oportunidad, el jurado estuvo integrado por Igor Btra- 
vinsky, Arthur Honegger, Guido Cantelli, Victor De Sabata y Giorgio Fe. 
derico Ghedini. En 1954 mereció otro primer premio internacional el «el 
Festival Latinoamericano de Caracas, que consagró sus Corales Criollos N* 
3 para orquesta. En 1965 el Fondo Nacional de las Artes le confirió el 
Gran Premio de Honor por la totalidad de su obra. Fue Director General 
del Teatro Colón y miembro de la Academia Nacional de Bellas Artra. En 
tre sus principales obras figuran: los ballets Mekhano (1934) y Offenba 
chiana (1940), ambos estrenados en el Teatro Colón; las óperas La zapato 
ra (1943), Proserpina y el extranjero (1951), Bodas de sangre 
(1952) y Cosecha negra (1961), cuatro sinfonías, un concierto para pianu 
y otro para violín y orquesta; la cantata Martín Fierro (1944), El llanto de 
dos sierras (1947, orquesta), Adids a Villa-Lobos (1960, cuerda y timbaleso 
Suite introspectiva (1961, orquesta) y Epitafio en ritmos y sonidos (1961, 
coro y orquesta), Dejó también una copiosa producción de cámara, coral, 
vocal y para piano; 

Jacobo Ficher (1896-1978), nacido en Odesa, Ucrania, radicado en 
Buenos Aires desde 1923, donde adoptó la ciudadanía argentina. Estudió 
en el Conservatorio Imperial de San Petersburgo con Leopold Auer, Niko- 
taj Cherepnin y Nikolai Sokolov, laureándose comu “artísta libre" en 1917 
Cuando Ernest Ansermet asumió la dirección de la Orquesta de Asociación 
del Profesorado Orquestal de Buenos Aires, presentó uno de los primeros 
trabajos sinfónicos de Ficher, lo cual destacó su presencia y sus méritos, 
que lo condujeron a sumarse al Grupo Renovación. A partir de entonces 
tuvo una dinámica actuación en la vida musical argentina, ya no sólo como 
autor, sino también como director de orquesta y pedagogo. Desde su estu- 
dio privado y en las cátedras oficiales del Conservatono Nacional de Músi- 
ca y la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad Naciona! de La 
Plata, contribuyó a plasmar toda una generación de músicos, algunos de 
los cuales han protagunizado páginas destacadas de la historia musical ur. 
gentina. En 1969 fue designado miembro de la Academia Nacional de Bo- 
Vas Artes, sillón que ocupó hasta su muerte. 

En su música se advierte la respuesta a tres motivaciones que sellaron 
su estilo: la formación académica de su educación, su origen judío y sus 
raíces eslavas. Compenetrado más del paisaje que de la esencia de lo argen- 
tino, abordó circunstancialmente una temática de aproximación folklóri- 
ca, a la que llegó, sin duda, con el ánimo de rendir homenaje a su segunda 
patria, Su obra es siempre prolija, está realizada con le mano experta de 
quien sabe cabalmente lo que pretende, lo que está haciendo y cómo w: ha- 
ce Responde más bien a técnicas moderadas —propiss— sin afiliarse a nin- 
gún exceso, y desecha la extravagancia de moda; es formalmente lógica y 
carente de todo atisbo de improvisación. 

Su producción es cuantiosa y abarca prácticamente todos lus génerus 
musicales en uso: 4 ballets, 2 óperas (El oso y Pedido de mano, ombas su). 
bre argumentos de Gogol), 2 cantatas para solistas, coro y orquesta (Salmo 
de alegría, en homenaje al Estado de Israel, y Kodisch), 8 sinfonías, 3 con. 
ciertos para piano y orquesta, uno para violín, otro para arpa y un tercero 
para Nauta, varias suttes anfónicas, 3 obertura», $ cuartetos de cuerda, 13 
sonutas pra diver combinaciones instrumentales, 2 quintelas, 7 sonmbais 
para plano, numerosas canciones, obras corales y otras para violin solo (el 


había sido violinista, y su head pianista), arpa, 2 pianos, piano a 4 ma- 
nos, violín y plano, viola y piano, y plano solos 
ás Glanneo (1897. 1968), discípulo de Luis Romaniello, Ernesto 
h, Constantino Gaito y Eduardo Fornarini. Durante una impor- 
tante etapa de su carrera tuvo destacada actuación en el interior de la Re- 
pública. Establecido en San Miguel de Tucumán de 1923 a 1942, contribu- 
yó a fundar la Asociación Sinfónica de aquella ciudad, con la que desarro- 
MÓ una intensa labor de difusión cultural. Paralelamente se consagró a la 
enseñanza, Ambas tareas resctivaron la vida musical del noroeste argentino 
hasta actualizarla adecuadamente. Su larga residencia en el interior del país 
no lo desvinculó del pulso musical porteño, al que siempre estuvo ligado 
por su contacto con el Grupo Renovación. 

Ya en Buenos Aires, continuó dedicado a la enseñanza, primero en 
estudio privado y más tarde en el Conservatorio Nacional de Música, el 
que fue rector entre 1955 y 1960. También enseñó composición en la Fa- 
cultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad Católica Argentina 
a partir de 1964, en el Conservatorio Provincial de Música de La Plata y en 
la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad Nacional de esa ciu- 
dad (1956-1966). 

Su experiencia como director de orquesta adquirida en Tucumán lo 
llevó a actuar al frente de otros organismos: la Orquesta Estable del Teatro 
Colón, la Filarmónica de Buenos Aires, las sinfónicas de Rosario, Córdoba, 
Mendoza, Santa Fe y la Orquesta Sinfónica Nacional. Su vocación docente 
se impuso, también, en esta disciplina: en 1945 fundo y dirigió como titu- 
lar la Orquesta Sinfónica Juvenil de Radio El Mundo, de donde surgieron 
muchas de las que luego fueron primeras figuras en orquestas argentinas y 
en algunas extranjeras. Esta fructífera tarea de formación volvió a repetirla 
cuando en 1954 Radio Nacional le encomendó la formación de una nueva 
Orquesta Sinfónica Juvenil. 


De alguna manera, Luis Gianneo tipificó al intelectual argentino 
laborioso que entiende que, en nuestro país, vaya a saberse por qué 
raro designio, cada mañana hay que reconstruir lo que se edificó el 
día anterior y fue destruido durante la noche. Gianneo fue un incan- 
sable, paciente emprendedor y reconstructor de organismos, planes, 
instituciones, etcétera, tendientes a mejorar al ciudadano a través de 
la música y el saber. 


Su prolongada permanencia en el norte argentino debe haber contri- 
buido a alimentar su vocación nacionalista, tan presente en la generalidad 
de su producción. Sin ánimo de incursionar en el folklore con objetivos de 
arqueólogo, tomó de él el espíritu y su presencia más que sus elementos 
testimoniales, con la intención, sín duda, de hallar en estas expresiones de 
la tierra un lenguaje sudamericano. Esto no le impidió internarse, cuando 
lo sintió oportuno, en un neoclasicismo transparente y actualizado que le 
brindó algunos de sus mayores aciertos, como la Obertura para una come- 
día infantil y la Sinonietta en homenaje a Haydn. 

Entre las distinciones que recibió por su obra, figuran tres muy signi- 
ficativas: la Free Library de Filadelfia premió su Concierto Aymará para 
violín y orquesta, que Carlos Pessina (solista) y Albert Wolf (director) es- 
trenaron en el Teatro Colón; la Organización de Estados Americanos le en 
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cargó la composición de la Obertura del Sesquicentenario para conmemo 
rar el aniversario de la Independencia argentina, y en 1956 la Academia 
Nacional de Bellas Artes lo designó miembro de la corporación. 

Cabe destacar, entre sus numerosas obras, el ballet Blanca Nieves 
(1939), estrenado en el Teatro Colón, 3 sinfonías, los poemas sinfónicos 
Turay Turay (1928) y El tarco en flor (1930) —una de las composiciones 
argentinas para orquesta más frecuentadas—, Variaciones sobre un tema de 
tango (1963, orquesta), Concierto para piano (1941), el mencionado Con- 
cierto aymará (1942), Angor Del (1962, cantata para soprano y orquesta), 
Poema de la saeta (1966), 4 cuartetos para cuerda, 2 tríos pera piano, vio- 
lín y violoncelo, 2 divertimentos para madera, Concertino serenata (1940, 
para 10 instrumentos), Preámbulo, Fuga y Epilogo (1953, para 2 pianos). 
otras obras de cámara, canciones, música coral y para piano (3 sonatas, Sul- 
te, Sonatina, Música para niños, Tres danzas argentinas, etcétera): 

Honorio Siccardi (1897-1963), discipulo de Felipe Boero, Ernesto 
Drangosch, Pablo Berutti y Gilardo Gilardi, Se perfeccionó en Italia con 
Gian Francesco Malipiero, de quien heredó tanto el revisionismo histórico 
de lus harrucos italianos cumno el ejercicio de un modernismo personal in- 
dependiente. Alejado de la actividad musical metropolitana por su residen- 
cu en la ciudad bonaerense de Dolores, donde dirigía su propio conserva- 
torio , su obra permaneció postergada más allá de lo que el Grupo Renova- 
ción pudo brindarle. Por eso no ha trascendido mayormente. Sin embargo, 
su producción es considerable: 2 ballets y una ópera inédita, una sinfonía, 
un concierto para plano y otro para violín y orquesta, Tres cantatas (1923, 
sobre el Prometeo de Esquilo), otras dos cantatas: Odas seculares (1948) y 
Los nueve musas (1952), cuarteto de cuerda (1922). Títeres (1942, quin- 
teto de vientos), Trío (1941, para piano, violín y violoncelo), y otras pie- 
zas instrumentales, canciones, música coral y para piano; 

Juan Carlos Paz (1897-1972), iniciado por Constantino Gaito y Eduar- 
do Fornarini en Buenos Aires, y Vincent d'Indy en la Schola Cantorurr, de 
París, Fue un hombre ilustrado, interesado por la cultura en general y por 
los libros, más allá de las partituras y de la música misma, lo cual indica 
una predisposición al análisis y a la reflexión. Esto no implica necesaria- 
mente originalidad ni creación pura, pero sí una apertura hacia ello. 

Paz no fue un músico de éxito, Su obra siempre se escuchó en recin- 
tos de elite intelectual. Cuanto trascendió esas fronteras, su rebeldía pudo 
más que su música: su nombre pudo más que su obra, porque llegó a ser 
un mito por su actitud y su acción y no por lo que esa actitud y esa ac- 
ción representaron. Su obra es la consecuencia de una toma de conciencia 
de una responsabilidad necesaria en su momento, que alguien tenía que 
asumir, y no el resultado de quien tenía algo que decir, más allá de tener 
que decir que el camino trazado no era el único ni el más provechoso, y 
que tenía límites aunque él no supiera —o tal vez no admitiera— que el su- 
yu también los tenía. 

Fue un rebelde con causa. llustrado en París a la vers de d'Indy, fue 
logico que se internara en los laberintos de César Franck, aunque luego 
sw“ entregara al neoclasicsmo de Stravinsky. Posteriormente le sobrevino el 
deslumbramiento de la tiemoa serial de Schónberg, y supo  quiso- enlo- 
querer: sn pudor, sabiendo que quedaría solo tal ver exa era su meta , 
porque nadie, en La Argentina de ese momento, tuvo la sensibilidad para 
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asimilar un lenguaje y una expresión que tampoco se asimilaba en Europa, 
porque se vivían otras instancias de las que no eran ajenas una audaz co- 
modidad auditiva y su correspondiente respuesta comercial. 

Las circunstancias y su rebeldía lo llevaron a la critica, en la que fue 
polémico y muchas veces mordaz: un peligro para los cómodos, con argu- 
mentos suficientes aunque no siempre oportunos. Toda una generación de 
jóvenes encontraron en su cátedra privada lo que muchos buscaban desor- 
denadamente: recetas; otros hallaron razones (tal vez los menos), y los que 
buscaban una razón para explicarse cómo debían ser ellos mismos. 

Un personaje así no podía perdurar en el Grupo Renovación, No por- 
= nie compañeros de ruta estuvieran detenidos en el tiempo, sino por- 

era distinto, Y su necesidad de lenguaje también. Su auda- 
po de Po jucirse en la técnica dodecafónica se inicio e en 1934 (once años 
después que Schónberg la insugurara en sus Cinco piezas para piano Op. 
28) y la clausuró en 1950, cuando algunos de sus detractores optaron por 
ella al generalizarse sus procedimientos y percatarse de que no eran tan no- 
civos como habían supuesto. 


Cuando a los 76 años Stravinsky se decidió puntillosamente por 
el dodecafonismo, hacía siete que había muerto Schánberg quien, por 
otra parte, no lo practicó hasta el (in de sus días. 


A Paz, en su cubículo porteño, le sucedió algo similar, y siempre ar- 
sioso y dispuesto a responder a su tallada intuición, buscó lo nuevo sin 
mecerse en la moda, y supo silenciarse cuando la duda le sugirió 

Compuso 13 obras para orquesta: desde su Canto de Navidad (1927) 
a su Música para piano y orquesta (1964), estrenada en el Festival de 
Washington, cahe recordar su Rítmica ostínato (1952), Passacaglia (1953), 
Transformaciones canónicas (1956) y Continuidad 1960. Es abundante su 
música de cámara y la de piano: cuartetos de cuerda, tríos instrumentales, 
2 conciertos para piano y quinteto de vientos, Dedalus 1950 (para 5 ins- 
trumentos), Continuidad 1953 (piano y percusión), Concreción 1964 (pa- 
ra 7 instrumentos), Galaxía 1964 (órgano) y Núcleos (1964, para piano). 


Después de 1984 no compuso más, Hacia comienzos de la déca- 
da del 70 se dijo que había sido invitado a integrar la Academia Na- 
cional de Bellas Artes. Lo cierto es que sus alumnos y seguidores lo 
acompañaron en un “acto de desagravio” en el que, irónicamente, ex- 
presó que aún no había muerto para que se le destinara ese lugar. 
Tampoco lo ocuparon personalidades como Arturo Berutti, Constan- 
tino Gaito, Arturo Luzzatti, José André, Floro M. Ugarte, Pascual De 
Rogatis, Athos Palma, Gilardo Gilardi y otros auténticos y lúcidos 
profesionales de la creación musical, aunque ellos jamás fueron invi- 
tados a disponer de los respectivos sillones. 

Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Música 
(SADAIC). Del 9 de junio de 1936 pe el acta fundacional de esta 
entidad, que luego alcanzó un notable poderío. En 1968-1969, 
SADAJC fue reconocida como Asociación Ctvil y Cultural de carác- 
ter privado, única representante de los creadores de música nacional 
y de: ins sociddades extranjeras con las que firmó acuerdos de recípro. 
ca reprsentación” La hase jurídica en la que se asienta SADAIC re 
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side en la Ley N” 11.723, llamada de “propiedad intelectual”, sancho 
nada en 1933 por iniciativa del senador Matías Sánchez Sorondo y 


posi! . 
agrupación se dividió meses después —1930— de haber obtenido la 
personería jurídica, y así apareció el Circulo de Autores y Composj- 
tores, 


La actual SADAIC es, desde 1936, la reunificación de ambas en- 
tidades, amparada, en su función recaudadora y liquidadora de dere- 
chos autorales, por la Ley N* 17.648, de 1968-1969. Su primer e 


cisco Lomuto, Homero Manzi, Cátulo Castillo, Santiago Adami, Ariel 
Ramírez, etcétera. El sector estatutariamente llamado “música erudi- 
ta" (compositores de música sinfónica y de cámara, o 'clásica'), se 
vio especialmente alentado por la gestión interna de Athos Palma, 
miembro del directorio. Este sector goza de significativos privilegios 
dentro de la institución (exención del pago de cuota social, incre- 
mento en el puntaje por obra estrenada a los efectos del Derecho Au- 
toral Mínimo: especie de jubilación), y tiene representación electa 
ante el directorio y otros cuerpos, 


Paz abandonó, en 1936, el Grupo Renovación por desentendimientos 
con sus pares. Al año siguiente, al amparo de la presidenta de la Asocia- 
ción Amigos del Arte, Elena Sansinena de Elizalde, inició los Conciertos 
de Nueva Música, en cuyos programas expuso las obras y las tendencias es- 
téticas más variadas y audaces de la contemporaneidad musical, una labor 
que lo alentó a concretar su esfuerzo en la creación de la 

Agrupación Nueva Música en 1944, junto a músicos de muy diversas 
procedencias pero con idénticos ideales y excelente formación técnica: 
Julio Perceval (1903-1963), un extraordinario organista belga, radicado en 
la Argentina en 1926, que llegó a dirigir la Escuela Superior de Música de 
la Universidad Nacional de Cuyo (Mendoza); Daniel Devoto (1916), más 
escritor y musicógrafo que compositor, catedrático de filología en la Sor- 
bonne de París; y Esteban Eitler (1913-1960), flautista y compositor ¡ta- 
líano, nacido en Bolzano y radicado en Buenos Aires en 1936. Con mucho 
esfuerzo y pocos recursos, la Agrupación cumplió una periódica y valiosa 
labor de difusión de la música de cámara contemporánea sin enrolarse en 
escuelas ni estilos determinados, y dio cabida a los noveles compositores 
argentinos vinculados a la cátedra privada de Juan Carlos Paz Más tarde, 
algunos de ellos pesaron a revistar como miembros de la institución: Susa- 
na Barón Supervielle, Enrique Belloc, Edgardo Cantón, Mano Davidownky, 
Cesar Franchisena, Luis Zubillaga, Francisco Krópfl, Nelly Moreto, Carlos 
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Rausch, Carlos Roqué Alsina, Jorge Rotter y Eduardo Tejeda. 

Deepasta de la muerto de Juas Cartas a a 1012 da Aprapaciós 
tinuó actuando sin alterar sus propósitos iniciales con la conducción de los 
más fieles seguidores del maestro. 

Con la deserción de Juan Carlos Paz, el Grupo Renovación enfrentó 
una baja sensible. Además, en el Ínterin surgieron nuevos compositores de 

peso que no debían permanecer alejados de los propósitos inzugurales del 


artísticas en 1943, Pero el propósito fundamental que convocó al Grupo 
Renovación en 1929 estaba firme, y las condiciones culturales del medio 
exigían que aquel esfuerzo no decayera. Por eso, en 1947, cuatro de los 
primitivos integrantes de aquella agrupación dispusieron renovaria (ya que 
de renovación se trataba) ampliando su elenco de participantes y ratifican- 
do sus primordiales objetivos artísticos, Nació con ello la 

Liga de Compositores de la Argentina, en cuya declaración de princi- 
plos manifestó “acrecentar la cultura musical del medio, organizando con- 
ciertos y conferencias en la Capital Federal y otras ciudades del país, con 
programas en que tengan lugar preferente obras actuales; estimular en el 
país y en el extranjero la difusión de la música argentina por medio de la 
edición, grabación fonoeléctrica, etcétera; editar una revista o boletín mu- 
sical de amplia información; establecer relaciones de intercambio con gru- 
pos similares del exterior; propender a una mayor vinculación entre intér- 
pretes y compositores; gestionar la inclusión de obras contemporáneas de 
autores argentinos o radicados en el país en las temporadas teatrales y en 
todos los conciertos”. 

E esto pudo hacerse, pero las condiciones políticas por las que 
ol la Argentina de entonces no eran lo suficientemente propicias 
para lograrlo todo. Pue así que, a poco de comenzar a funcionar, la Liga, 
sin acta oficial alguna, se disolvió. 

Sus iniciadores fueron José María Castro, Juan José Castro, Jacobo 
Ficher y Luis Gianneo, quienes decidieron convocar a otras figuras ya rele- 
vantes del quehacer musical argentino: 

Juliá Bautista (1901- 1961), jol, nacido en Madrid, antiguo inte- 
grante del Grupo de los Siete (1930), también llamado Promoción de la 
República, junto a Salvador Bacarisse, Fernando Remacha, Rodolfo Halffer 
Juan José Mantecón, Gustavo Pittaluga y Rosa García Ascot. La Gue- 
rra Civil Española disgregó al grupo. Un bombardeo destruyó la casa de 
Bautista, y con ells, buena parte de su producción. Exiliado, el composi- 
tor residió algún tiempo en Bruselas, donde obtuvo el Primer Premio In- 
ternacional de 1938 por su Segunda Sonata Concertata a quettro (una de 
sus obras más admirables por su perfección y la densidad dramática de su 
contenido; la Primera sonata concertata se había perdido en el bombar- 
dro), y en 1940 se radicó en Buenos Aires donde residió hasta su muerte. 
Se dedicó a la enseñanza privada y a la composición de música para cine. 
También aqui formó su familia y realizó, posiblemente, gran parte de su 
mejor obra: la Sinfonía breve (1956), la Segunda Sinfonía (*Ricordiana"') 
(1957, ganadora del primer premio en el Concurso Internacional organiza. 
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da por la Casa Ricordi), el Romance del rey Rodrigo (1956, para coro . 
capella), los Catro poemas golzg0s (1946, para contralto y 6 mstrumenten) 
y el Tercer Cuarteto para cuerda (1958; el primero, 1922-23, y el segundo, 
1926, Premio Nacional de Música, se perdieron en Madrid). Cuando llego 
al país, traía varios trabajos de importancia: la música del ballet Juerga, 
que Antonia Mercé estrenó en la Opera Cómica de Paris en 1929, una Sus 
te all'antica (1923, orquesta), la Obertura grotesca (1932, orquesta), diver 
sas Obras de cámara, canciones y música para piano; 

Washington Castro (1909), hermano de José María y Juan José Ca» 
tro, formado al amparo del primero de ellos y de Honorio Siccardi. En Pa- 
rís estudió violoncelo con Maurice Marechal. Inició su carrera como instru 
mentista, Llegó a ser solista de la Orquesta Filarmónica de Buenos Aires + 
integrante de conjuntos de cámara como el Cuarteto Haydn y el Cuarteto 
Acedo, una actividad que reveló sus ponderables condiciones de ejecutan 
te. Sólo a la edad de 32 años se inició en la composición, y a los 38 en la 
dirección de orquesta, disciplinas que canalizarían su vida con plenitud. 
Dirigió la Orquesta Estable del Teatro Colón, la Filarmónica de Buenos As- 
res y la Sinfónica Nacional, fue titular de la Sinfónica de Santa Fe (1957 
1964) y de la de Córdoba (1964), de la Orquesta de Cámara Juvenil de Ra- 
dio Nacional y de la Municipal de Mar del Plata. Su producción incluye el 
Selmo XXIII (1962, coro mixto y orquesta), diversas obras sinfónicas (2 
sinfonías, 4 oberturas, la suite El concierto campestre, 1947, uno de sus 
mayores logros), Música sinfónica para Juana de Arcu (1968), Variaciones 
sobre un tema de Héndel (1970, orquesta), conciertos para viola y para 
piano, Comentarios sinfónicos a la Pasión de Nuestro Señor (1955, recitan- 
le y orquesta), 3 cuartetus de cuerda, 2 quintetos para instrumentos de 
viento, otras obras de cámara, canciones y música para instrumentos solos 
(clave, violoncelo y piano). En 1979 ingresó a la Academia Nacional de Be- 
Mas Artes, y a mediados de la década del 80, en su virtual retiro en Mar del 
Piata, ha dado un viraje a su estilo de composición, que se ha tornado no- 
tablemente sensible y comunicativo; 

Roberto Garcia Morillo (1911). Ha solido decir que él es un compos: 
tor de verano, porque los músicos, en la Argentina --y en muchas partes, 
sobre todo en las últimas décadas—, para subsistir necesitan dedicarse, há. 
sicamente, a actividades rentables: o son intérpretes, v se dedican a la edu- 
cación, a la crítica musical, a menesteres totalmente ajenos a la música, o 
a negociar su talento en cl dudosu mercado de los encargos o comisiones 
que eventualmente provienen del extranjero, lo cual, si se produce como 
po eg a la eficiencia, y no a la manipulads gestión, no deja de ser aus. 


García Morillo pertenece a las primeras promociones del Conservato 
río Nacional de Música, donde estudió con Floro Ugarte, José Gil, José 
André y Constantino Gaito. Aquella necesidad de sobrevivencia lo llevo a 
la crítica musical en el diario La Nación de Buenos Aires, donde revistó 
desde 1938 haste 1979. La cátedra es también su oficio; la ejerce en forma 
privada y la desempeñó en el conservatorio donde había estudiado, y del 
que fue rector entre 1972 y 1979, cargo que ahandonó para consagran a 
la composición, y dejar de ser un “compositor de verano” 

Su largo trajmar por aulas y salas de concierto no le mpidió concre 
tar una obra fecundo y cuantiosa, halutada por realizaciones felis, alga 
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nas de las cuales se incluyen en la mejor música argentina. De todos los ca- 
minos que le propuso su formación técnica y su cultura, eligió el más ar- 
duo: el disconformismo, la no aceptación de módulos probados o sproba- 
dos por la moda. No se dejó seducir por los rótulos y asumió valientemen- 
te la tarea de buscar el camino propio a través de un estrecho vínculo con 
la literutura y la plástica, además de una vocacional inclinación hacia los 
temas fantásticos, que en más de una ocasión lo llevaron a expresarios en 
el teatro, uno de sus terrenos más fértiles. 


Ensayuta y biógrafo, entre sus libros se cuentan Las sonatas pa- 
ra piano de Scriabin (Crótalos), Mussorgsky (Ricordi Americana), 
Rimsky-Korsakov (Ricordi Americana), Carlos Chávez (Fondo de Cul- 
tura Económica, México) y Estudios sobre música argentina (Edicio- 
nes Culturales Argentinas). En 1987 pasó a ocupar el sitial Constanti- 
no Gaito que la Academia Naciona) de Ciencias destina a un represen: 
tante de las artes. 


Su catálogo de ubrax es numeroso y agrupa titulos relevantes como 
El caso Maillard (1977, ópera encargada por la Municipalidad de Buenos 
Aires y estrenada en el Teatro Colón, donde ha figurado en dos tempora: 
das), Usher (1941, mimodrama), Harrild (1941, ballet), Moriana (1958, 
cantata coreográfica para solos, coro y orquesta), La máscara y el rostro 
(1963 concierto coreográfico para piano y orquesta), todas ellas represen. 
tadas on el Tentru Colón, Entre otras de sus obras se destacan la cantata 
Marín (1950, para tenor, coro y orquesta), El Tamarit (1953, cantata de 
cámara para soprano, barítono y urquesta), Romances del amor y la muer- 
te (1959, para hajo y orquesta), Cantata de los caballeros (1965, para so- 
prano y orquesta) —en 1988 llevaba estrenadas ocho cantatas para diver- 
sas combinaciones vocales e instrumentales; es también autor de 3 sin- 
fonías y otras obras pera orquesta, conjuntos de cámara y piano solo; 

Guillermo Graetzer (1914), discípulo de Paul Pisk on Viena, de don 
de es oriundo, y por breve tiempo, de Paul Hindemith en Bertín. Se radicó 
en Buenos Atres en 1939 y adopto la ciudadanía argentina, Es un músico 
de sólida formación académica, lo que le permitió internarse con seguridad 
y aplomo en técnicas de avanzada, sin que esto desdibujara la vocación 
neoclásica que le inspiraron sus maestros. Ilustrado conocedor de la músi- 
ca antigua, y experto en música harroca, logró una inteligente recomposi- 
ción de Danzas antiguas de la corte española (1940) para urquesta y una 
no os interesante orquestación de El arte de la fuga, de Johann Sebas- 
tian . 

La educación musical es una de sus mis sólidas especialidades: en 
1946 fue uno de los fundadores del Collegium Musicum de Buenos Airca, 
una institución privada que gravita en la formación musical, especialmente 
de mños y adolescentes, y de la que se desvinculó luego de varias décadas 
de labor Allienvó el coro de la entidad, que tuvo una destacada actuación 
en la vida musical argentina, Tambien dictó la cátedra de composición en 
la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata, 
la docencia en otra, y en 1984 inició una vahosa gestión como 
vo del Fondo Nacional de las Artes. 
ticas, melinado hacia na renova 
Metodo Orff para América la 
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tina, Su música, hecha con mano experimentada y notoria prolijidad, reu 
ne ballets y música incidental, obras para orquesta (Denza de la muerte y 
la niña, La parábola, Sinfonietta para cuerdas, Sinfonía brevis, Concierto 
para fagot, Concierto de cdmara, Concierto para violoncelo), numerusas 
obras corales, de cámara, vocales, para órgano y piano solo, 

Alberto Ginastera (1916-1983). Se graduó en 1938 en el Conservateo- 
río Nacional de Música, donde estudió con Athos Palma, José Gil y Jose 
André. Un año antes, su nombre había cobrado notoriedad cuando Juan 
José Castro estrenó en el Colón una surte de su ballet Panambr, que luego 
se representó en la misma sala, Enrolado inicialmente en una orientación 
nacionalista, fundamentó su música en una temática popular que trató con 
una habilidosa aplicación de los postulados técnicos de la Escuela de Paris, 
sobre todo en lo que respecta a los hallazgos rítmicos de Stravinsky, Proko- 
flev y Bartók. Posteriormente adoptó una preferencial inclinación al seria- 
lismo de la Escuela de Viena 


(que supo vincular a ciertas constantes nacionalistas: el armazón 
de la interválica de la afinación de las cuerdas de la guitarra, por ejem- 
plo, un poco a la manera de la serie básica del Concierto para violín 
de Alban Berg y su hincapié en el “temperamento” habitual de ese 
instrumento), 


para internarse luego, con moderación y cautela, en algunas de las expe- 
riencias musicales de la segunda posguerra mundial. 

Es uno de los músicos argentinos más difundidos fuera del país; par- 
ticipó en numerosos festivales internacionales, y especialmente en los Esta- 
dos Unidos se le comisionaron obras importantes, se representaron sus Ópe- 
ras, y su música sinfónica frecuenta los programas de muchas de sus or- 
questas. Hasta su ulterior radicación en Suiza, donde residió hasta su muer- 
te, ejerció la docencia en la Argentina: en el Conservatorio Nactonal de 
Música (1941-1962), Universidad Nacional de La Plata (1958-1962), Fa- 
cultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad Católica Argentina 
(de la que fue decano y luego profesor eménto) y Centro Latinoamericano 
de Altos Estudios Musicales del Instituto Di Tella, en Buenos Aires, que 
contribuyó a crear en 1963 y dirigió hasta 1970, Fue miembro de la Aca- 
demis Nacional de Bellas Artes desde 1957 y de sus similares de Brasil y 
tos stados Unidos. El Teatro Colón representó sus ballets Panambí (1937) 
tancia (1941) y sus óperas Don Rodrigo (1964) y Bomarzo (1967). 
También allí, al igual que en otros centros internacionales, se ejecutaron 
sus principales obras sinfónico-corales: las cantatas Milena y Turbar, y sus 
obras sinfónicas más frecuentadas: Obertura para el Fausto criollo, Ollan- 
tay, Variaciunes concerlantes (también convertida «n ballet), Pampeana N* 
3, Concerto per corde, Estudios sinfónicos, sus 3 conciertos para piano, el 
concierto para violín y los 2 conciertos para violoncelo y orquesta, en cu: 
ya difusión y revisión técnica ha desempeñado un importante papel la se- 
“un«da esposa del maestro, la violoncelista argentina Aurora Nátola, Com- 
puso, además, 2 sinfonías, numerosa obra de cámara, vocal, para piano y 
otros instrumentos wolistas, 

Pía Sebastiani (1925), discipula de Gilardo Gilardi y Jorge de Lale- 
wica (1876-1951), pedagogo polaco radicado en la Argentina en 1921, quien 
luego de moron Rusa, Polenta y Anmtrsa, sucedio » Ernesto Dranguect 
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en la cátedra del Conservatorio Nacional de Música de Buenos Aires. De 
esa escuela arrancó Pía Sebastiani, quien posteriormente estudió compos:- 
ción con Otivier Messiaen y Darius Milhaud. En 1948 abandonó la compo- 
sición musical para dedicarse con plenitud a una carrera internacional co- 
mo pianista y pedagoga, actividades que le han deparado genuinas satísfac- 
ciones. Estabe promisoriamente dotada para la creación musical, según el 
breve conjunto de obras que dio a conocer en Buenos Aires: Concierto pa- 
ra piano y orquesta (1941), Coral, Fugo y Final (1945, orquesta, estrena: 
do por Juan José Castro), Estampas (1946, orquesta, estrenada por Erich 
Kleiber) y otras páginas breves. 

La radio y la música. Buenos Aires es una de las ciudades que cuenta 
con mayor cantidad de emisoras radiofónicas del mundo. Su número supe- 
ra la docena y, salvo dos de ellas —Radio Nacional y Radio Municipal—, 
son comerciales, El auditorio varía, naturalmente, según el tipo de progra- 
mación que le imponen sus dirigentes. Pero en este vasto espectro auditi 
vo, también tienen acceso los programas culturales, y a veces los han ten. 
du de muy clevada proyección, como en el caso de 

Radio El Mundo, que en 1941 y 1942 contrató a Manuel de Falla pa- 
ra dirigir una serie de conciertos con obras suyas. El macstro andaluz había 
arribado a la Argentina en 1939 (huyendo de los horrores de la posguerra 
civil española) e invitado para presidir un festival de música española en el 
Teatro Colón, con la colaboración de Juan José Castro. Cuando Radio El 
Mundo lo reclamó para su audiencia. ya residía en Córdoha, donde mori- 
ría en 1946, Accedió a la aventura de trasladarse a Buenos Aires a pesar de 
la fragilidad de su salud, con la condición de volver a ser secundado por el 
maestro argentino. 

La emisora sostenía entonces una orquesta sinfónica propia, organi- 
zaba audiciones con figuras de relieve internacional (alli llegó a tocar Ar- 
thur Rubinstein), presentabe ciclos de conciertos públicos (Carlos Suffern 
protagonizó uno memorable) y mantuvo la primera Orquesta Sinfónica 
Juvenil cuya dirección le fue encomendada, en 1945, como se ha dicho, 
a Luis Gianneo. 

Otras emisoras de la Capital también dispusieron, en instancias de 
una mayor prosperidad económica, de orquestas sinfónicas estables, como 
ocurrió con Radio Belgrano y Radio Splendid. Posteriormente, en 1979, 
Radio Rivadavia inició un destacado ciclo de conciertos radiofónicos y pú- 
blicos con la participación exclusiva de intérpretes argentinos o locales, a 
los efectos de proporcionarles oportunidades de actuaciór en un medio 
no siempre sensible a este tipo de participaciones. La misma emisora se 
inició en la práctica (que luego se interrumpió) de comisionar obras a com- 
positores argentinos, al encargarle a Astor Piazzolla un Concierto para ban- 
doneón y orquesta que incluyó como estreno, con el autor como solista, 
en uno de sus habituales conciertos públicos. También organizó un cun- 
curso naciona! para intérpretes de piano, viclin, violoncelo y clarinete. 

Paralelamente a estas actividades de la iniciativa privada, sujetas a ló- 
Kicas variaciones en cuanto al enfoque de su misión se refiere, actúan dos 
emisoras oficiales de notoria gravitación cultural: 

Radio Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, creada en 1925 con el 
prancipal objetivo de trasmitir los conciertos y espectáculos líricos (duran- 
te años también do hizo con las funciones corrográficas) que ofrece el Ten. 
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tro Colón. A esto agregó numerosos ciclos de conciertos radiofónicos cun 
asistencia de público en la sala, que a lo largo de varias temporadas fueron 
organizados por la señora Brigida Frías de López Buchardo (1896-1979), 
viuda de Carlos López Buchardo, en su tiempo, notable cantante de cámara 
que luego desarrolló una dinámica acción cultural en el medio musical ar- 
gentino, Esta radio comenzó a editar una importante antología de compo- 
sitores nacionales en discos de larga duración, que lamentablemente quedó 
trunca. Pero la emisora argentina que globalmente en su historia más ha 
desarrollado una actividad musical es 

Radio Nacional, cuyo mayor potencial técnico (nunca lo suficiente- 
mente actualizado) y sus numerosas filiales instaladas en todo el país, des- 
de los límites con Bolivia, Paraguay y Brasil hasta Tierra del Fuego, le per- 
miten cubrir una audiencia total en nuestro extenso territorio. Su progra: 
mación incluye, además, trasmisiones especiales por onda corta al exterior, 
en siete idiomas. 

Creada en 1937 con el nombre de Radio del Estado (en 1957 cambió 
su denominación), se inició cun una timida actividad local. Luego se fue 
ampliando hasta formar su propia orquesta sinfónica que realizó su primera 
actuación el 5 de octubre de 1950. A partir de entonces y hasta 1966 
(cuando quedó disuelta tras el golpe militar encabezado por Juan Carlos 
Onganía), con su director titular, Bruno Bandini (1889-1969) y numero- 
sos maestros invitados de relieve internacional, desarrolló una protagóni- 
ca labor artística. Invariablemente, durante todos esos años, la Orquesta 
Sinfónica de Radio Nacional ofreció extensos ciclos de conciertos públicos 
semanales, con transmisión radiofónica a todo el país, desde el Aula Magna 
de la Facultad de Derecho, con acceso gratuito. En ellos we incluyeron 
siempre obras de autores argentinos, algunas de las cuales fueron escritas 
por encargo de la radio, y otras que habían merecido distinciones en los 
concursos de composición que organizaba. Su acción le permitió a músicos 
jóvenes de ese momento una importante tribuna para darse a conocer y ha- 
cerse oír. Fue una auténtica cruzada cultural que contribuyó enfáticamen- 
te a formar un público nuevo y cuantioso en la juventud de entonces. 

A partir de 1955, Radio Nacional organizó otros ciclos paralelos de 
solistas y conjuntos de cámara argentinos desde el paraninfo de la Facul- 
tad de Medicina, igualmente públicos y gratuitos, emitidos a todo el país. 
En ese mismo año creó la Orquesta Sinfónica Juvenil a cuyo frente se de- 
sempeñaron, entre otros directores. dos figuras prominentes del quehacer 
musical argentino: Teodoro Fuchs (1908-1969), maestro alerrán, discípu- 
lo de Clemens Krauss, radicado en la Argentina desde 1937 hasta su muer- 
te, que dirigió todas las orquestas del país, y Ljerko Spiller (1908), violi- 
nista, pedagogo y director yugoslavo, radicado en 1936 en la Argentina 

-cuya ciudadanía adoptó—, quien había sido concertino de la orquesta 
creada y dirigida por Alfred Cortot en Paris, y poscedor del Premio Inter- 
nacional Wienawski. Ambos constituyeron auténticos baluartes de la edu- 
cación musical argentina. En sus respectivos estudios privados se formo 
una generación de excelentes instrumentistas e idóneos compositores, al. 
Kunos de los cuales transitan con éxito el sendero internacional, como el 
violinista Alberto Lyay (1934), creador, en 1966, de la Camernta Barilo 
che (con apoyo de la Asociación Campig Musical Raniloche), y luego fun 
dador y director de la Camerata de Gstaad, Suiza (vinculada academica 
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mente con Yehudi Menubin), uno de los conjuntos de cámara más celebra- 
dos en todo el mundo, centro de aglutinamiento y plataforma de lanza- 
miento de jóvenes talentos. 

La tradición de Radio Nacional incluye otros conciertos organizados 
fuera de su órbita de programación, cuyas grabaciones —pese a la endómi- 
ca precariedad de sus medios— son incorporadas a su archivo sonoro para 
reproducirlas oportunamente: una contribución cultural que le permitió al 
país participar, también, de las actividades musicales que se desarrolla- 
ron en el 

Tentro Nacional Cervantes, una «spléndida sala porteña inaugurada 
vn 1921 y destinada al teatro hablado, no obstante lo cual acogió numero- 
sas actividados musicales en su larga trayectoria, Allí, pese a sus cuestiona- 
das condiciones acústicas y lo relativamente pequeño de su escenario, la 
Orquesta Sinfónica Nacional desarrolló varios ciclos de conciertos de abo- 
no cuando no pudo hacerlo en auditorios más adecuados, como lo es el 
Teatro Colón. También orquestas del interior del país se hicieron oir en la 
Capital en su escenaric, e instituciones privadas, como la Asociación Wag- 
neriana, desarrollaron cn él sus ciclos de conciertos. Durante varios años, 
la Secretaria de Cultura de la Nación, a la que pertenece, ofreció allí ciclos 
gratuitos dominicales de música de cámara, confiados exclusivamente a in- 
térpretes argentinos y al amparo de una programación trazada por la seño- 
ra Brígida Frias de López Buchardo, También en su ámbito se desarrolla. 
ron dos memorables festivales de música argentina que pusieron de mani- 
fiesto una realidad poco o mal conocida hasta ese momento: se pudo apre- 
clar el desarrollo musical argentino a manera de retrospectiva, escuchando 
ubras desde los precursores a los más nuevos y jóvenes que aún no habían 
abandonado la tutela de sus maestros. Esto ocurrió en 1952 y 1953 gracias 
a la lúcida conducción de 

Carlos Sufíern (1905), quien se desempeñaba entonces al frente de 
la sección técnica de la Secretaría de Cultura. Discipulo de César Stiattesi, 
Athos Palma y Constantino Gaito, su presencia en el panorama musical ar- 
gentino conforma un hecho aislado, ya que no se alistó en las tendencias 
de moda nise internó en las búsquedas nacionalistas que frecuentaron, en 
general, los colegas de su generación. Hombre positivamente culto, sintió 
una especial aproximación a la literatura y, en particular, a la poesía, un 
mundo si se quiere extramusical, que sin embargo trasunta su música, aun 
aquella en que las palabras no tienen cabida. 

Fue un vigoroso animador del quehacer musical argentino, algc que, 
tal vez, lo distanció un tanto de la composición: una distancia que, posible- 
mente, él mismo buscaba, Vivió de la enseñanza, actividad que quema ho- 
ras de encrgía aunque ayuda a , a razonar en profunda meditación 
vuando se la ejerce seriamente, Fue profesor en el Conservatorio Nacional 
de Música y en tres universidades: la de Rosario, la de La Plata y la Católi- 
ca Argentina de Buenos Aires, La vida y su prestigio le depararon también 
otros destinos profesionales: fue dos veces director artístico del Teatro Co- 
lón, en 1949 y 1970, la última de las cuales le facilitó la oportunidad de 
organizar un concurso nacional de ópera argentina con el propósito de esti- 
mular la ercación en un género de difícil acceso por razones de costos de 
producción, merecia en la programación, y cuestionado por certa estética 
actual que rechaza aus tradicionales loyes de juego 


Entre otras obras escribió el poema sinfónico La noche (1944, in 
rado en versos de Virgilio), Las orientales (1946, para mezzosoprana, baja, 
coro y orquesta), Juegos rústicos (1942, para dos voces femeninas solistas, 
coro y 4 instrumentos, una verdadera creación y uno de los aportes mas 
auténticos a la música argentina contemporánea), Sonata para violin y pa 
no (1959), Cuarteto de cuerdas (1969), Sonata para piano (1937), vurn 
ciclos de canciones, música para piano y de cámara. 

En el breve plazo que-transitó por las decisiones del Teatro Colón co- 
mo director artístico, no contó con el tiempo necesario para estimular su- 
ficientemente la producción lírica y coreográfica, nunque hizo mucho por 
ello. No obstante, 

El ballet y la opera no se dt  +eron en estos años. En el cuarto siglo 
que media entre ambas guerras y - ,iales, la producción escénico-musical 
argentina (ue importante, sobre tudo en Buenos Aires, que cuenta con 
una sala como la del Colón, preparada técnicamente para este tipo de es- 
pectáculos. También el Teatro Argentino de la ciudad de la Plata contri 
buyó al desarrollo de esta activicad por disponer, asimismo, de cuerpos es- 
tables e instalaciones adecuadas. Lamentablemente, en 1977, un incendio 
destruyó el escenario y parte de la sala, y en vez de reconstruirlos comc se 
hizo con el Teatro alla Scala de Milán cuando una bomba perforú su cúpu- 
la y estalló en la platea, se optó por demoler este hermoso edificio que, du- 
rante más de medio siglo, fue el segundo teatro lírico del país. De todos 
modos, no había faltado el estímulo —o las aspiraciones— para los compo- 
sitores nacionales, que no dudaron, en muchos casos, a aventurarse en in- 
cursionar en géneros tan complejos como lo son el ballet y la ópera. 

Fue así que músicos como Constantino Gaito, Felipe Boero, Pascual 
De Rogatis, Floro Ugarte, Roberto García Morillo y otrus. especialmente 
los enrolados en el Grupo Renovación y en la Liga de Compositores de la 
Argentina, pudieran ver representadas sus obras escénicas. Los cuerpos es- 
tables del Teatro Argentino —que continúan actuando en ámbitos de emer- 
gencia a la espera de la construcción de un proyectado complejo teatral- 
y muy especialmente los del Teatro Colón, han efectuado giras por el inte- 
do República, en cuyos programas no faltaron obras de autores na- 
cio! 

El Teatro Colón, diseñado como “teatro de producción”, capaz de au- 
toabastecerse en cuanto al arte y la artesanía se refiere, en 1988 empren- 
dió una reforma técnica enderezada a equipar su escenario de todos los 
adelantos en la materia. En sus talleres de escenografía, maquinaria, utilo. 
ría, sastrería, tapicería, electricidad, zapatería, peluquería, se realizan to- 
dos los elementos que requieren los espectáculos, y se reparan y acondicio- 
nan en una constante tarea de mantenimiento. Cuenta, además, con coro 
mixto, caro de niños, una segunda orquesta —la Filarmónica de Buenos Ai- 
res- destinada a ofrecer conciertos sinfónicos y ocupar el [oso en los es- 
pectáculos de ballet y, evertualmente, de ópera. Dispone de un Instituto 
Superior de Arte en el que se forman jóvenes que aspiran a integrar los 
elencos en diversas especialidades. 

Todo esto no sería sencillo de lograr en otras ciudades del termtono 
argentino, sin embargo, en muchas perduran teatros de ópera, sólo e 
tancialmente debcados a la actividad lirica o corcográlica, como en can 
ho le hicieron con mayor regularidad en epocas de esplendor Al respecto, 


cabe mencionar el Teatro El Circulo de Rosario, el Rivera Indarte de Cór- 
doba, el Alberdi de Tucumán y el 3 de Febrero de Paraná, Entre Ríos. 

La actividad lírico-coreográfica que se desarrolló durante este perio- 
de en la Argentina convocó (especialmente en el Colón) a una serie de 
compositores que, sin abandonar otros aspectos de la música, evidenciaron 
un mayor interés por el teatro musical. Entre ellos figuran 

Arturo Luzzatti (1875-1959), nacido en Turín, Italia, estudiante del 
Real Conservatorio de Milán, radicado en Buenos Aires en 1916, y ciuda- 
danizado argentino siete años después. Se consagró a la enseñanza en el 
Conservatorio Nacional de Música, y circunstancialmente a la dirección or- 
questal. El Colón representó su ópera Afrodita en 1928, el ballet Judith 
en 1930 y el oratorio escénico Salomón en 1942. Además compuso una 
Sinfonía en Re menor, un Concierto para violin, 3 cuartetos de cuerda, 
poemas sinfónicos, canciones y obras para piano; 

Juen Bautista Massa (1884--1938), aunque nacido en Buenos Aires, 
estuvo estrechamente vinculado a la vida musical de la ciudad de Rosario, 
donde se radicó y ejerció la docencia. El Teatro Colón estrenó su ballet El 
cometa y us ópera La Magdalena, en 1929. Inicialmente orientado hacia 
una tendencia universalista, luego pasó a interesarse por limas latinoarr eri- 
canos: su Primera Suite argentina (1929, orquesta) (ue uno de sus hallaz- 
8os iniciales en ese terreno; el poema sinfónico la muerte del Inca fue 
otro, estrenado en la Salle Gaveau de París y luego en Buenos Aires por la 
All American Youth Orchestra dirigida por Leopold Stokowski, en 1940; 

Alfredo Luis Schiuma (1885-1963), músico italiano radicado en 1889 
en la Argentina, donde desarrolló toda su actividad artística, inicialmente 
como violinista de la orquesta del Teatro Colón y luego, circunstancial- 
mente, como director, para dedicarse más tarde a la enseñanza y la compo- 
sición, Consecuentemente con su origen italiano, sus óperas responden a la 
herencia de esa tradición, aunque en los últimos títulos supo abordar una 
temática latinoamericana que en cierto modo lo aproximo a su patria de 
adopción. El Colón y otros teatros líricus locales hicieron conocer Bianca- 
fiore (1913), Amy Robeart (1920), Litigio de amor (1922), Tabaré (1925) 
Las virgenes del Sol (1939) y el ballet La infanta (1941). Compuso además 
2 sinfonías, varios poemas sinfónicos y música de cámara; 

Arnaldo D'Espósito (1907.1945), cuyo nombre cobró notoriedad 
cuando en 1941 el Colón estrenó su ópera Lin Calel. Allí se venia desem- 
peñando como director de orquesta en los espe: 'áculos coreográficos. El 
éxito de esta obra breve (en un acto de 60 minutos), le permitió una fugaz 
presencia en cel mundo artístico porteño, interrumpida por su prematura 
muerte. Dos hallets suyos subieron a escena en la misma sala: Cuento de 
abril y Ayedrez. También su Concierto para piano y orquesta fue oído va- 
rias veces, así como algunas obras de cámara que revelaban un moderado 
modernismo dotado de calidad musical, 

Héctor Iglesias Villoud (1913-1988), orientado hacía una corriente 
indigenista al amparo de su maestro Constantino Gaito. Estrenó en el Co- 
lón dos ballets de esa tendencia: Amancay (1937) y El malón (1943), y la 
ópera en un acta El oro del Inca (1953). Otras obras suyas revelan esa li- 
nea: Excenos indoamericanas (1949, orquesta), Embrujo pampeano (1952 
piano y orquesta), Amerindia (1930, suite para piano). 

Angel Lanala (1914), convocado por la misma orientación nmsonulta- 
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ta, estrenó en el Colón su ballet Chasta Ñahuí en 1944, pero no se circuna: 
eribió exclusivamente a esa tendencia: su sentido de la evocación lo llevs a 
rozar ciertas expremones hispánicas y brasileñas, y no rechazó la tentación 
de abordar formas rigurosas como el cuarteto de cuerda. Durante décadas 
fue asesor musical de Radio Nacional, presidió la Asociación Argentina de 
Compositores y entre 1976 y 1984 dirigió el Conservatorio Municipal **Ma 
nuel de Falla". 

La escena atrajo también a otros autores, acaso menos mentados que 
los anteriormente mencionados, pero que en su momento ocuparon la car 
tolera del espectáculo lírico-coreográfico nacional: Augusto Maurage (1876- 
1925), músico belga radicado en la Argentina que dío a conocer en el ya 
desaparecido Teatro San Martín de Buenos Altres su ópera en un acto Tupd 
en 1919, y en el Teatro Odeón el idilio lírico Les noces d'or en 1924, con 
Armand Crabbé; Rafael Peacan del Sar (1884-1960), quien en 1927 estre- 
nó en el Colón su única ópera, Chrisantéme; Reúl Espolle (1888-1958), au- 
tor de dos óperas, Frenos y La ciudad roja, estrenadas en el Colón en 1928 
y 1936 respectivamente, y de algunos poemas sinfónicos, entre ellos, En la 
paz de los muertos, estrenado por Clemens Krauss; Alfredo Pinto (1891- 
1968), compositor italiano radicado en la Argentina, donde hizo conocer, 
en el Colón, mu ópera Guelicho (1940) y el ballet El pllds 11947), ambos 
de evidente corte americanista; Juan Agustin García (1895-1961), 
abogado y jurtsta, cuya única ópera, La cuarterona, estrenó el Colón er 
1951; Emilio Angel Napolitano (1907-1983), violinista de la orquesta del 
Teatro Colón y compositor que en esa sala dio a coroces su ballet Apuri- 
mac en 1948; Enrique Mario Casella (1891-1948), de origen urugusyo, ra- 
dicado en Tucumán, donde desarrolló —juntamente con Luis Gianneo— 
una aguda e inteligente tarea cultural y estrenó una de sus óperas, Corima- 
yo. en 1926. En 1934 dio a conocer en el Teatro Nacional Cervantes de 
Buenos Aires otra de sus óperas, La tapera, de evidente corte nacionalista. 

Más allá del mundo del espectáculo, tentador y alucinante, la música 
argentina vivió un capítulo, tal vez único en su historia, y que hoy parece 
esencial el de 

La canción de cámara, un género que se desarrolló en la Argentina, 
especialmente entre los compositores enrolados en la escuela nacionalista, 
durante el prriodo que abarcan ambas guerras mundiales, Al amparo de la 
canción ([rancesa, que por educación se internó profundamente en la sensi- 
bilidad argentina, aquellos músicos locales cultivaron un tipo de canción 
poética, paisajista, evocativa, en la que utilizaron elementos de inspiración 
folklórica. Esto le imprimió una marca de originalidad, de patente estilo 
propio, No fur ajena al proceso la presencia de los poetas del modernismo, 
encabezado por Rubén Darío y Leopoldo Lugones en los comienzos de 
rate siglo, y de otrus que llegaron luego y recibieron sus influencias. 


A ello cabe agregar el aliciente que significó el reconocimiento 
de sus propios valores que la canción de cámara argentina de esa etapa 
recibió de parte de excelentes cantantes extranjeras que amaron a 
nuestro país, como las catalanas Concepción Badía y Concepción 
Supervía, y las francesas Ninon Vallin y Jane Batbori, quienes contri- 
huyeron a marcar el refinamiento, el respeto y el sentido de trascen- 
dencia que cabe en la interpretación de estas obras. 


Desde las canciones de Alberto Williams, con su célebre Vidalita y 
las de Julián Aguirre (El nido ausente, Serenata campera, Las mañanitas), 
se fue dando este significativo capítulo de la producción musical argenti- 
na, notablemente enriquecido por Carlos López Buchardo (Vidala, Can- 
ción del carretero, Jujeña, Prendiditos de la mano, Canción de ausencia), 
cuya personalidad —y sus dones de melodista y armonista— sellaron las 
bases del estilo y dieron pie a un prolijo cuadro de buenos seguidores, del 
que Alberto Ginastera, con su Canción al árbol del olvido, es uno de sus 
más eminentes representantes. Entre ellos figura Abraham Jurafeky 
11906), autor de dos sonatas pera violín y piano, y de un expresivo ma- 
nojo de excelentes canciones. De ese punto de partida se dio la presencia 
de un músico cuyas características configuran un caso aislado dentro del 
panorama musical argentino: 

Carlos Guastavino (1914). Formado en el Conservatorio Nacional de 
Música, donde estudió composición con Athos Palma, clausura un ciclo de 
la canción de cámara argentina a la que aportó obras de innegable valor y 
positiva presencia, tales como Se equivocó la paloma, Pueblito, mi pueblo, 
La rosa y el sauce, y otros títulos que han merecido el reconocimiento in- 
ternacional además de originar diversas transcripciones, incluso del géne- 
ro popular e ingresaron al repertorio de numerosos cantantes de fama. 
Su producción vocal abarca también el coro a capella, de certera escritura, 
incluidas transcripciones de sus canciones de cámara y desarrollos de te- 
mas folklóricos: Anhelo, Arroyito serrano, Canción de Navidad, Mi canto, 
La novia, Ombú, y las mencionadas en el orden camarístico, Pueblito, mi 
pueblo y Se equivocó la paloma. 

Remiso a las grandes formas, aunque es autor de bellas sonatas para 
diversos instrumentos, y a las complejidades sinfónicas, canalizó su mayor 
y mejor producción enel canto y la música para piano, a la que aportó mu- 
chos aciertos, donde la temática popular es predominante y el tratamiento 
instrumental, diestro y oportuno, como corresponde a la obra de un pia- 
nista profesional que oportunamente se destacó, incluso, en giras de con- 
ciertos por Europa en las que difundió su propia música. 

La actividad sinfónica. Luego de las actividades sinfónicas ya reseña- 
das, que tuvieron lugar a fines del siglo pasado y comienzos del presente 
con organismos que desaparecieron a través del tiempo, la Argentina co- 
menzó a regularizar el desenvolvimiento de sus orquestas, Hasta 1924, en 
que la Asociación del Profesorado Orquestal inició, con Ernesto Dran- 
gowch y Ernest Ansermet, una histórica década que abrió surcos profundos 
en el desarrollo musical del país, la vida sinfónica estuvo circunscripta a 
circunstancias que no aseguraban una coherente continuidad. El Teatro 
Colón tuvo recién en 1924 su primera orquesta estable. Antes, se contra- 
taban en Italia los prganismos sinfónicos necesarios para las temporadas 
limcas, o a veces esto se hacía con parte de sus componentes, a medida 
que optaban por radicarse en el país, donde generalmente alternaban el 
atril con la enseñanza. Esto permitió que el plantel de instrumentistas pro- 
fesionales creciera rápidamente y pudieran darse las condiciones necesa- 
rias para la formación de nuevos organismos sinfónicos, tanto en la ca- 
pital como en las provincias. A mediados de este siglo se hizo plena reali- 
dad este proceso de crecimiento, Como se ha chicho, algunas emisoras ru- 
dwfomeas contaron con orquestas sinfonicas estables (El Mundo, Bel 
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grano, Splendid, Nacional o del Estado 


que además de la Orquesta Sinfónica, contaba con la Orquesta de 
Cámara, la Orquesta de Música Ligera —que de todos modos acumpu 
fisba a cantantes clásicos— la Juvenil y una de música folklórica. es 
decir, cinco orquestas de diferentes dimensiones y diverso cometido, 
además de un coro polifónico) 


y algunas organizaciones privadas, como la Asociación Amigos de la Mú 
sica, crearon las propias o las organizaban circunstancialmente. Esto últi 
mo ha continuado sucediendo: generalmente se trata de orquestas oficia 
les que, por razones estatutarias, prescinden de su nombre cuando cum 
plen funciones para instituciones privadas. 

Durante muchos años, la Asociación Argentina de Conciertos desa- 
rrolló una dinámica actividad orquestal animada por su director titular 
Carlos Olivares (1890-1972), un discípulo de Alberto Williams que se per- 
feccionó en París con Vincent d'Indy (composición) y en Alemania con 
Arthur Nikiech (dirección). 

Recién en 1948 el Gobierno Nacional decidió crear la Orquesta Sin- 
fónica del Estado, que luego se denominó Orquesta Sinfónica Nacional. 
En sus primeros ocho años de existencia no contó con director estable. 
Sus destinos habían sido puestos en mano de un subdirector: Roberto 
Kinsky (1910-1975), maestro húngaro radicado en la Argentina donde, 
desde 1933, estuvo estrechamente vinculado a las actividades del Teatro 
Colón, luego de haber estudiado en Budapest con Zoltan Kodaly y ser 
adjunto de Fritz Busch en la Opera de Dresde, La Orquesta Sinfónica Na- 
cional tuvo su primer director titular en 1956, cuando Juan José Castro 
fue designado para el cargo, en el que permanació hasta 1961. Fue el pe- 
ríodo más destacable de lo que lleva transitado la Orquesta Sinfónica Na- 
cional, tanto por la relevancia de los directores y solistas invitados, co- 
mo por la variedad y novedad de sus programaciones, en las que la música 
contemporánea ocupó un papel protagónico. 

En 1949 —al año siguiente de la creación de la Orquesta Sinfónica 
Nacional—, la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires fundó la Or- 
questa Filarmónica, que puso en manos del Teatro Colón para cumlir ac- 
tividades que la propia orquesta estable no podía satisfacer holgadamente 
debido a su compromiso con los espectáculos líricos. Por la Orquesta 
Filarmónica de Buenos Aires transitaron varios directores titulares: Lam» 
berto Baldi (1896-1979), un experto organizador italiano que contribuyó 
a la sólida preparación del conjunto, y Ferruccio Calusio (1889-1983), un 
discípulo de Max Reger que se había iniciado como director en 1913 co- 
mo adjunto de Arturo Toscanini en el Teatro Dal Verme de Milán, y luego 
en el Teatro alla Scala, donde permaneció durante muchos años junto al 
célebre maestro. Protagonizó numerosas temporadas líricas en el Teatro 
Colón y en los principales teatros líricos del extranjero. Otro de los direc. 
tores titulares de la Orquesta Filarmónica de Buenos Aires fue Pedro Igna- 
cio Calderón (1933), oriundo de Paraná, Entre Ríos, quien debutó como 
director en 1948. Tuvo por macstros a Alberto Ginastera, Luis Gianneo, 
Floro Ugarte, Vicente Scaramuzza, Francisco Amicarelli, y en dirección 
uequestal, Hermann Scherchen y Fernando Previtali. En 1963 conquisti 
el Premio Dimitri Mitropoulos, que le permitió desempeñarse durante un 


En el interior de la República, la actividad sinfónica es generalmente 
dinámica y eficaz. Municipios, Universidades y gobiernos provinciales sos- 


Juan, Tucumán, Mar del Plata, Bahía Blanca y Avellaneda, por este medio 
alcanzaron a constituirse en verdaderos centros artísticos de gravitación 
regional, La vida de estos organismos sinfónicos provinciales sufrió las al- 
ternativas de todo desarrollo, y fue así que, en instancias de su elevado 
crecimiento, la Sinfónica de Córdoba contrató en 1937 al director alemán 
Teodoro Fuchs, exiliado en Turquía después de la irrupción de Hitler al 
poder. Fuchs se desempeñó durante diez años como titular de la Sinfónica 
de Córdoba, hasta que una nueva adversidad política lo obligó a renunciar, 
y se radicó hasta su muerte en Buenos Aires, donde llegó a ser director 
estable de la Orquesta Sinfónica Nacional. Fuchs, hijo de un rabino, pro- 
uno de los muchos casos que, en lo musical —también en lo cien- 
tífico + Intelec tual en general— produjo la Begurda Quesra Mundial,” 
cluídas sus zonas ideológicas de influencia, aún previas al conflicto. La 
necesidad de alejarse de aquellos territorios amenazados, inseguros, moti- 
vó un éxodo de artistas hacia el Continente Americano, y en especial la 
Argentina, cuyas instituciones culturales estaban más desarrolladas que en 
otros puntos del Cono Sur. Figuras como Erich Kleiber (1890-1956). 
Fritz Busch (1890-1951) y Witold Malcuzyneki (1914-1977) optaron por 
la ciudadanía argentina y fijaron residencia temporal en el país, sin aban- 
donar sus respectivas carreras internacionales. También, como se ha con- 
signado, Manuel de Palla se radicó en la Argentina hasta su muerte, al 
que el ya mencionado Julián Bautista y el compositor, musicólogo y 
director de orquesta catalán Jaume Pahiesa (1880-1969), quien se esta- 
bleció en Buenos Aires en 1937, en el apogeo de su influencia en la rica 
vida musical barcelonesa. Aquí dio a conocer algunas de sus obras (Suite 
intertonal, El comí, Nit de sommíis, para orquesta; la ópera Marianela). 
escribió libros que le valieron títulos acaJémicos en España, y se consagró 
a la enseñanza, con la que dejó luminosa estela en sus discípulos. Paradó- 
jicamente, con sus connotaciones patéticas, el lacerante conflicto bélico 
mundial y su antesale hispánica contribuyeron a la radicación de personali 
EA musicales en el país, que dejaron frutos duraderos en nuestra 
cultura. 


La actividad coral. El canto del nativo de nuestra tierra tiende a 
ser solitario, Por esto, la actividad coral en la Argentina, además de 
arrancar de un antecedente colonial, se incrementó y floreció al rít- 
mo de las corrientes inmigratorias europeas, especialmente aquellas 
que incluian comunidades de fuerto tradición orfeónica: centroeuro- 
peos, vascos y catalanes, determinados grupos italianos, ralavos, ga: 
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leses, etcétera, En la Argentina hubo y persisten infinidad de corus 
que van desde el más eficiente profesicnalismo, como el Coro Estable 
del Colón, considerado uno de los mejores Los vocales de Len 
tros líricos del mundo, y su paralelo, el Coro Instituto Superior 
de Arte del Teatro Colón, que no le va a la zaga al anterior por su 
capacidad operativa (probidad en la lectura, histrionismo, excelencia 
de las voces, ductilidad idiomática) hasta las pequeñas agrupaciones 
de aficionados, disponemos de una amplísima gama de calidad, efi- 
ciencia, zona de influencia, carácter, origen (comunitario, étnico, cul- 
tural —universitario, barrial—, societario), finalidad, aplicación, idea- 
les y razón de ser. 

Pero la enorme actividad coral de la Argentina ha estado relati- 
vamente atomizada. Seguramente por causa de una mentalidad ten- 
diente al sectarismo —que incluso se manifesta en la subdivisión de 
los partidos políticos, los grandes y los pequeños - , y pese a los es- 
porádicos esfuerzos de dependencias culturales del gobierno, no se ha 
generado en el país una auténtica —fraternal— conciencia orfeónica, 
cspaz de canalizar las energias en un gran movimiento coral, incluso 
transformador de la sociedad y masivo aglutinador, por ejemplo, de 
una juventud mayoritariamente cada vez más alejada de las aspira- 
ciones musicales trascendentes. Tal vez por ignorancia o menosprecio 
de la auténtica escala de valores culturales, ni siquiera se ha vislum- 
brado la enorme fuerza sociopolítica que encierra el “orfeonismo”. 

Aparte de los coros integrados por profesic nales del canto, 
convenientemente remunerados y que ingresan por riguroso concur- 
so (registro, calidad vocal, capacidad técnica, experiencia, entona- 
ción, lectura a primera vista), los coros de aficionados —precisamen- 
te aquellos que son síntoma y remedio de una situación social— pue- 
den subsistir con poco dinero, e incluso con el sólo aporte de los pro- 
pios coristas cubrir los honorarios de un director que, obviamente, 
debe ser un erudito profesional. Porque el aglutinamiento se mantie- 
ne, en tal caso, no por interés material sumado al artístico, sino por 
razones afectivas conjugadas con las necesidades estéticas, inherentes 
al ser humano, Suele ser muy fuerte, característico y decisivo el amor, 
la lealtad, que el corista profesa hacia su director y maestro, y sus 
compeñeros. Por esto existen en la Argentina muchos coros de con- 
siderable antigiedad, algunos de los cuales se han exhibido exitosa- 
mente en festivales internacionales. 

La siguiente es sólo una somera enumeración de coros argenti- 
nos, encabezada por los de carácter profesional. 

Coro Estable del Teatro Colón, institucionalizado en 1926. 
Su primer director titular, durante 25 años, fue Rafael Terragnolo, 
quien había adquirido prestigio en el Gran Teatro del Liceo de Barce- 
tona; Coro del Instituto Superior de Arte del Teatro Colón, fundado 
en 1962 con Valdo Sciammarella: interviene en óperas y conciertos, 
Coro Polifónico Nacional, errado en 1967 con la dirección de Rober- 
lo Saccente ofrece conciertos a capella y con la Orquesta Sinfónica 
Nacional con obras de gran envergadura, Coro Nacional de Niños, 
fundado pruralelamente al anterior y dirigado por Vilma Gorini 
efrvce concientes solo, con orquesta y con el Com Polifónico (Carmi 


Russo, y que ha cumplido importante tarea de indole profesional, 
en la provincia de Buenos Aires, además del Universitario de La Pla- 
ta, el Coro de Cámara “Bahía Blanca” de la Universidad Tecnológica 
Nacional, iniciado en 1967 por el presbítero Carlos Dorñak; el de la 
Escuela de Canto Coral de Mar del Plata, fundado en 1957; Coro 


un desarrollo de repercusión nacional que incluso involucró a otros 
coros del país; en Mendoza, el Coro de Cámara, que María Lucía 
Munafo de Vallesi creó en 1950 en la Universidad de Cuyo, y el Coro 
Universitario de Mendoza, organizado en 1965 por Felipe VaBesi; en 
el ámbito de la Universidad Nacional de San Juan, desde 1973 el 
Coro Universitario (sobre la base del Coro Provincial) con Juan Ar- 
gentino Pi y el Coro de Niños, con Ana María Oro; en San 
Luis, desde 1951, el Coro Estable “Maestro Augusto Múller”, de la 
Escuela Normal Juan Pascual Pringles, de jurisdicción universitaria; 
en la provincia de Santa Fe, el Coro Municipal de Gálvez, de 1959 
con Héctor Ariel Nardi; Coro Estable de Rosario, creado en 1942, 
y al momento de escribir esta historia, dirgido por Cristian Hernán- 
dez Larguía, a su vez creador del Conjunto Pro Músiva de Rosario; 
el Coro de Niños de la Provincia de Santa Fe, fundado en 1959, 
dependencia oficial, paralelo a] Coro Polifónico Provincial; y en 
Tucumán, el Coro Universitario creado en 1945 por Alex Coarad. 


Un destacable capitulo de la actividad orfeónica argentina comenzó 
en 1941 cuando el Club de Gimnasia y Esgrima de nos Átres, una im 
portante institución privada dedicada al deporte, O crear su propio 


coro polifónico, y llamó para dirígiric a 
Pedro Valenti Costa (1905-1974), cargo en el que se desempen: 
hasta 1956, y desde el que desarrolló una intensísima y lificada labor ar 
rra que hizo escuela en el ámbito de la actividad coral argentina. (dr 
ganista y compositor, Valent: Costa había estudiado canto (tenía una be 
la voz baritonal), y su pericia en el manejo de la voz humana le permitio 
alcanzar la maestría en la conducción coral, condiciones que luego desa 
rrolló frente a otras organizaciones de este tipo, como las agrupaciones «del 
Conseryatorio Nacional de Música, la Asociación Wagneriana y Radio Na- 
cional, donde logró el corc más sofisticado - por su repertorio y perlec- 
ción— que ha tenido el país. En su momento fue un eficaz director sinfo- 
nico-coral, y en dos oportunidades estuvo al frente del Teatro Colón. Es 
autor de obras representativas como el salmo De profundis (4 voces 
graves y 7 instrumentos), el oratorio Sanctus Agustinus para solistas, coro 
y orquesta, el Movimiento sinfónico y otras obras (canto y piano, piano 
solo, etcétera) en las que demostró equilibrio, originalidad y sabiduría. 
Entre los grupos corales de aficionados también cabe recordar el con- 
junto gallero Terra Nosa, que dirigió Isidro Maiztegui (1905), compositor, 
en un tiempo maestro interno (preparador) en el Teatro Colón, catedrá- 
tico, autor de música para películas en España, autor de la cantata escéni- 
ca Mazias o namoredo, en la que vuelca un tierno y refinado sentido de la 
evocación medieval. 


Fonografia. Antes de ingresar al periodo más reciente, cabe 
ensayar un apunte de la producción de música grabada en el país. 
Esta actividad se inició a comienzos del siglo XX con música de tango 
y jamás abarcó con plenitud el ámbito de la música clásica. 

Francisco García Jiménez (El tango, historia de medio siglo, 
1880/1930, Eudeba) logra una descripción pintoresca del nacimiento 
de la fonografía argentina: “A comienzos del siglo, un muchachito 
montado en uno de los primitivos triciclos comerciales —que aún 
siguen activos— llegata al domicilio de Arturo Nava, “El Payador 
Oriental”, con una carga de cilindros fonográficos vírgenes. Los ci- 
lindros se grababan “de a uno". Arturo Nava, que era popularísimo, 
se pasaba las noches cantando su canción El carretero en el teatro, 
con los Podestá, y los días cantándola en su casa, impresionando 
cilindros de fonógrafo. Era un duro rigor su éxito”. 

Luego los cilindros se convirtieron en “discos dobles”, y aquel 
muchachito era Max Glúcksmann, mandadero de la sucursal porteña 
de la Casa Lepage, de Paris, fonógrafos y cilindros, luego corceso- 
naria de la firma, y el recadero pasó a fundador y director de la em- 
presa de discos Nacional, producción a la que se sumó la casa Gath £ 
Chaves, siempre con tangos, incluso grabados en Filadelfia y París. 

Progresaron los sistemas de grabación e industrialización, apa- 
reció el disco de microsurco, la cinta magnetofónica, la casete, el sis 
tema digital, el disco compacto para rayo láser, pero las empresas 
multinacionales, que casi monopolizan la producción de música pra 
bada, sólo se han interesado por las perspectivas comerciales oe La 
músca argentina sin siguiera consuderas el interés que eventualmente 
pubera despertar nuestra eresción clasica, como en cambio ha molido. 


tener cabida en la producción discográfica extranjera, concretamente 
en Europa y en los Estados Unidos, 
Por su parte, la industria discográfica puramente local, además 
endémicas 


de padecer penurias económicas, ha carecido de la visión, 
acaso la valentía y la cultura, para arriesgar capitales en nuestra mú- 
sica clásica. La hasta ahora más duradera la la 


empresa de Iván René Cosentino (IRCO) que, sin el poderío de los 
fabricantes multinacicnales, aborda con dignidad —y se supone con 


gentina en el género clásico: unas viejas placas de “pasta” con la or- 
questa del Teatro Colón, otras en microsurco con la Orquesta Sinfó- 
nica Naciona! dirigida por Víctor Tevah, la ya mencionada serio de 
discos surgidos de Radio Municipal de Buenos Aires, varios produci- 

por la Asociación de Jóvenes Compositores de la Argentina con 
el mbeidio del Fondo Nacional de la Artes y un par de discos de la 
Asociación Argentina de Compositores, producciones que, al no te- 
ner valor comercial, murieron en las indiferentes estanterías de las em- 
bajadas, en discotecas de emisoras radiofónicas o en manos pesivas de 
coleccionistas. Otras iniciativas en la materia como una fuerte remesa 
de casetes (1988) del Consejo Argentino de la Música (CAMU, Unes- 
c0) no tiene posibilidad comercial ni difusión masiva, y la línea em- 
prendida (1988) por la Editorial Argentina de Compositores (EAC), 
si bien tiene valor comercial y cauce de difusión, es tan reciente co- 
mo la anterior y aún no puede considerarse parte de la historia. 

Lo cierto es que, a esta altura de la evolución de la música, y del 
ejercicio de su difusión, la música que no ha sido grabada, la que no 
es posible adquirir comercialmente, aunque esporádicamente se la oi- 
ga en conciertos O a través de trasmisiones radiofónicas, los diarios ha- 
bien de ella y sus títulos figuren en libros, en la práctica —socialmen- 
te— es como si no hubiera sido escrita ni editada. Tal es, desde hace 
décadas, la importancia de la música grabada, beneficio que sólo so- 
meramente alcanzó a la creación nacional. 


LA EPOCA DEL ESPACIO 


El 6 de agosto de 1945 cambió la historia del mundo. Sobre la ciudad 
japonesa de Hiroshima —y luego la de Nagasaki, 9 de agosto—, los estado- 
unidenses hicieron estallar las primeras bombas atómicas. Esto, no sólo 
clausuró la Segunda Guerra Mundial, que de todos modos ya estaba virtual- 
mente ganada por los aliados, sino que de esa vergonzante realidad surgió 
una inquietante zozobra. Lo nuevo le ganó a la tradición. Nada hubo en- 
tonces que alentara la esperanza. Todo se hizo factible, porque el extermi- 
nio total era posible por primera vez en la historia. 

El 23 de julio de 1969, otros estadounidenses hicieron posarse a un 
hombre en la Luna, doce años después que la Unión Soviética pusiera en 
órbita los primeros satélites artificiales. El viejo sueño de Wells y Meliós en 
1901 y 1902, tantos años considerado como una fantasiosa escaramuza de 
«la imaginación, se hizo al fin realidad. Mientras tanto, aquí, en la Tierra, 
había agitación racial, asesinatos políticos como el de Kennedy y Luther 
King que llenaron de perplejidad al mundo entero, guerras inexplicables 
como la de Biafra y la de Vietnam, levantamientos obreros, insatisfacción 
social en todo el mundo y revoluciones regionales. El hambre protagonizó 
la tragedia del hombre en amplias zonas del planeta. 

Por esto no hay que extrañarse que en 1966 haya brotado en Califor- 
nía el singularísimo movimiento de los hippies, que se esparció por el mun- 
do como un estallido de protesta que nadie pudo ni supo contener, porque 
más allá de sus métodos discutibles, estaban las causas de su protesta: la 
pez no era negocio para los políticos de entonces, pero era necesaria para 
vivir. 


Bajo otras apariencias, es posit le que esto haya existido siempre pero 
sin tanta intensidad, al menos sin esa abundancia que derraman los perfec 
cionados medios de información masiva, que hacen que el hombre, al ini- 
clar el día, se deprima por lo que sucedió durante la noche en cualquier 
Irrt del mundo, o esté pasando en ese momento en cualquier latitud de 

Tierra. Es un modo homeopático de torturario lentamente; una induc- 
ción al stress, la droga que no combaten las aduanas burocráticas, más 
preocu; por aquello que daña al organismo, sin advertir que el espir 
tu del hombre es la única caldera posible para afirmar la vida auténtica del 
ser humano. 

Dos años antes del nacimiento de Cristo, Ovidio escrituó El arte de 
amar. Roma era el poder universal, y es sabido que no existe el poder sin 
dominación, ni dominación sin muerte, El poeta - “espia de Dios”, como 
alguien dijo- intuyó el apocalipsis de aquellos tiempos y el adverumiento 
de otros. Un cambio de época. La muerte dejaba de ser un prvilego de los 
hombres y comenzalia a devorar los amtemas y has instituciones. 


Al cabo de dos mil años, conviene detenerse un poco en esto: muy 
pronto terminará el siglo, y los seres humanos aguardan al pocta que haga 
posible un nuevo arte de amar para que la sociedad se estabilice y retorne 
a sus cauces naturales, al menos por un tiempo, porque, sin pausa, el lobo 


Con semejantes perspectivas y alucinante realidad, es sensato suponer 
que el hombre de esta época se siente desorientado, no sabe a dónde ir ni 
cómo seguir adelante. Para el hombre común, el problema encierra menos 
interrogantes, porque está respaldado por una rutina señalada por los de- 
rroteros cotidianos. Pero para el hombre de creación, en cambio, y sobre 
todo para el hombre en creación, el problema llega a ser acuciante, si es 
sensible a lcs enigmas y desea develarios. Conformarse, es un de 
entrecasa que acuna la comodidad en pantuflas confortables. Muchos eli. 
gleron esta opción por incapacidad o pereza. Desconformarse, disentir con 
la realidad impuesta y pretender modificarla, es un riesgo que nada prome- 
te que no sea inseguridad, duda incertidumbre. Y algunos eligieron esta 
opción conscientes de que en la vida no se está para quedarse sino para se- 
guir adelante hasta que haya que salirse de ella. Entre unos y otros, entre 
conformistas y desconformistas, puh lan los advenedizos, los cazadores del 
éxito, los farmacéuticos de barrio que elaboran las recetas ajenas y reco- 
miendan algún bálsamo oportuno para aliviar cualquier dolor, * 

Son tiempos propicios para la turbulencia; algo que en el arte es gene- 
ral, y en la música adquiere un rostro característico que configura la reali- 
dad de toda una época. 

En la Argentina se ha venido viviendo este proceso con lebril intensi- 
dad. Jamás se había dado tanta concurrencia de factores, elementos y per- 
sonas que irrumpieran en su vida musical. Intérpretes, críticos, composito- 
res, un público diversificado, con su indispensable participación en el he- 
cho artístico, atomizaron los viejos esquemas institucionales. Hoy, como 
antaño, se sigue concurriendo al Teatro Colón para asistir a representacio- 
nes líricas o de ballet tradicional, 


y si las asociaciones musicales, organizadoras de conciertos, general- 
mente persisten en asentar su programación sobre la base de intérpre- 
tes más o menos llamativos extranjeros —solistas y orquestas—, en lu- 
gar de orientar el gusto, la información y la formación de sus asocia- 
dos hacia senderos propios y menos transitados, es porque tal acti- 
tud, evidentemente, no garantizaría la supervivencia de estas institu- 
ciones. La transformación de la comunidad de oyentes, inmersos en 
el país, y no aislados de él, no dependerá Jel arrojo mesiánico, heroí- 
co, abnegado, de algunas entidades, sino de la transformación de toda 
la mentalidad nacional, Jo cual pasaría por una compleja red de carri- 
les bastant: alejados de la música. 

Pero junto a todo esto, que también es necesario en la vida musical, 
coexisten experiencias alocadas, insólitas y proposiciones más o menos ex- 
travagantes. Todo, con indumentaria de etiqueta o deportiva, marcando el 
pulso de una actividad que mucho tiene de respuesta a una época que dejó 
de ser elitista, formal, para internarse llanamente en un informalismo de 
despegue hacta un futuro que la historia no puede prever porque nc está 
en sus pombilidades n: en su función especifica. 


En esa concurrencia de factores, que alcanzó un pico en el me- 
dio sigo, a la que incluso se sumó el malestar generacional, la posterga. 
ción —auténtica o imaginaria, pero irritante al fin— de los compositores 


Asociación de Jóvenes de la Argentina, fundada en 
agosto de 1957 por un arupo integrado, entre otros, por Mario García 
Acevedo (1926), Alcides Lanza (1929), Jorge Kumok (1931), Eduar- 
do Alemann (1922), Jorge Oscar Pickenhayn (1921), Mario Davi- 
dowsky (1935), Eduardo Tejeda (1923), Alejandro Pinto (1922), 
Raúl Schemper (1921), Marcelo Koc (1918), Virtú Maragno (1928) y 
Alejandro Barletta (1925), a los que luego se sumaron, también entre 
otros, Augusto Rattenbach (1927), Juan Carlos Zorzi (1936), Fer- 
nando González Casellas (1925), Werner Wagner (1927), Salvador Ra- 
nieri (1930), Pompeyo Camps (1924) y Horacio López de la Rosa 
(1933-1986). 

Salvo ocasionales banderías sustentadas por pequeños grupos 
que cargaban con las fobias de sus respectivos maestros, en la Asocia- 
ción de Jóvenes Compositores no existió discriminación estilística al- 
guna. Esto conllevó una ventaja, la de ahuyentar a los que únicamen- 
te sobreviven en la probeta del sectarismo; y la desventaja de restar 
poder de contundencia y efectividad a la programación cuando hubo 
que competir en terrenos específicos, como lo es la vanguardia. 

La Asociación de Jóvenes Compositores logró conciertos inte- 
grales en el Teatro Colón (Orquesta Filarmónica de Buenos Aires), 
Salón Dorado del mismo coliseo, en la Orquesta Sinfónica Nacional, 
Centro Cultural San Martín, Radio Nacional y su antigua Orquesta 
Sinfónica, Radio Municipal, y obtuvo apoyo del Fondo Nacional de 
las Artes. Durante sus primeros años de existencia, la entidad tuvo 
por sede la oficina de la Editorial Argentina de Música, cedida gene- 
rosamente por la señora Cecilia Benedit de Debenedetti. 

Cuando muchos de sus integrantes de primera hora habían re- 
nunciado (generalmente absorbidos por la Asociación Argentina de 
Compositores), todos hacía bastante tiempo que ya no eran jóvenes, 
y en la institución figuraban nuevas promociones, el 31 de octubre de 
1983 dejó de llamarse Asociación de Jóvenes Compositores, y desde 
el día siguiente —1* de noviembre— se denominó Compositores Uni- 
dos de la Argentina. 

Tango y mes Ea matara de música popular, la década del 60 
también Fosultó crucial para la Argentina, Los movimientos pop in- 
ternacionales habían sido aprovechados por los industriales del con- 
sumismo. Comenzaron por acentuar —institucionalizar— la brecha go- 
neracional y crearon indumentaria para jóvenes, vehículos para jóve- 
nes, bebidas para jóvenes, anteojos para jóvenes, tragamonedas elec- 
trónicos para jóvenes, y especialmente música para jóvenes, que con- 
tinúa activando (abulosos capitales en materia de discos, casetes, apa- 
ratos de reproducción de sonido, una inagotable diversidad de instru- 
mentos electrónicos, multitudinarios festivales, todo para los jóvenes, 
con la tácita estrategia del “divide y vencerás” 

Los portas beat habian edido, en dos años 50, al movunio 
to de los happen de los 60, y con entos comeidio el lanzamiento 


(1962) del primer disco de The Beatles. La marea llegó hasta el Rio 
de la Plata, y de allí al rock no hubo más que el paso relativamente 
corto que requiere la adquisición de ciertos instrumentos, el imitar a 
los idolos del género, limitarse a la intuición, prescindir de todo aca- 
demicismo, reemplazario por una ardua, fatigosa, incesante búsqueda 
de lo ya inventado, tratar de aplicar las inflexiones vocales del idiorna 
inglés al castellano, y así presentar el llamado rock nacional, que a pe- 
sar de su popularización, es demasiado reciente para enfocarlo como 
gravitación histórica. 

También en esta etapa —mediados de la década del 60 y con un 
primer pico desde comienzos de la del 70— se produjo una acentua- 
ción en la práctica y difusión del género folklórico, Fue similar a la 
originada en la década del 40, sólo que esta vez el fervor no fue pro- 
movido por el sector oficial y, si bien tuvo ingrediente político - a ve- 
ces predominante— surgió tanto como expresión popular regional co- 
mo desahogo de la juventud urbana e intelectualizada, entonces amor- 
dazada por las dictaduras de turno, 

Se comenzó a dar, entonces, en la búsqueda de nuevos públicos 
y de la siempre anhelada novedad, el acercamiento de los grupos de 
rock hacia los conjuntos [olklóricos y viceversa. Se mezclaron los ins- 
trumentos, se intercambiaron los ritmos, y se ejercitó el concepto de 
fusión, en el que también se recurrió al tango moderno, cuyo compo- 
sitor paradigmático es 

Astor Piazzolla (1921), nacido en Mar del Plata, bandoneonista 
del género popular y compositor de tangos que suele incursionar en 
la esfera clásica. En su formación intervinieron Alberto Ginastera y 
Raúl Spivak, en Buenos Aires, y en Paris tomó lecciones con Nadia 
Boulanger. Piazzolla y Ginastera son los compositores argentinos más 
conocidos en el extranjero. Tras la gloriosa década del 40, el tango, 
desplazado en la pista de baile por los ritmos foráneos (todos, en de- 
finitiva, secuelas más o menos remotas del jazz) halló refugio en una 
élite formada por la corazonada de los nostálgicos y ta búsqueda de 
identidad de los intelectuales. Entre ellos se entabló la polémica acer- 
ca del grado de autenticidad “tanguera” de Piazzolla quien, de todos 
modos, no había hecho más que hurgar en ritmos de tango de todos 
los tiempos, llevarlos a extremos de complejidad, y crear melodías no 
convencionales pero que de alguna manera sugieren la angustia, la so- 
ledad del hombre inmerso en la urbe. 


El fascinante caleidoscopio de la música argentina requirió el apoyo 
de instituciones que ayudaron a hacerlo posible. Así, unos y otros, los in- 
menos en el barroco reflotado, los cofrades de la electruacústica, los dete- 
nidos por las barreras de los “neo” y los “anti”, los que propusieron a lcs 
pasajeros de un colectivo participer en un “concierto” mientras trarsita- 
han por la ciudad golpeteando el interior del vehículo con cucharitas opor- 
tunamente distribuidas, mientras el chofer hacía sonar su bocina, todos, 
en fin, necesitaron un apoyo económico razonable para poder actuar. Ese 
apoyo legó con el 

Fondo Nacional de las Artes, creado por el Estado Nacional en 1958, 
con el propósito de “otorgar créditos destinados a estimular, desarrollar, 


salvaguardar y premiar las actividades artísticas y literarias en la Reputlica 
y su difusión en el extranjero” y para “otorgar créditos para construtr y 
adquirir salas de espectáculos, galerías de arte, estudios cinematogralicem y 
cualquier otro inmueble necesario para el desarrollo de labores artísticas, 
como asimismo para la adquisición o construcción de maquinarias de to 
do tipo de elementos o materiales que requieran estas actividades”. 

El Fondo amplió, sin embargo, sus actividades especificas bancarias 
otorgó subsidios, instauró premios, concedió becas de estudio y perfeccho- 
namiento, organizó conciertos, estimuló la edición de partituras y libro», 
grabaciones de discos documentales, e instituyó un premio anual consagra 
torio a la obra total de un artista relevante. 

A la instancia económica, bastante original por cierto, ya que esos be- 
neficios se siguen acordando sin más garantía que el talento, la trayectoria 
del peticionante y el interés de su proyecto, faltaba aún normalizar ciertos 
aspectos de la educación musical, detenido por un tiempo en niveles de es- 
casa avanzada. 

Algunas universidades del interior de la República crearon sus propivs 
institutos de arte en los que se aplican métodos de enseñanza más avanza. 
dos y más acordes a las necesidades de un mundo moderno, en la materia. 
La recesión mundial —y la insuficiente consideración de la educación y la 
cultura en las partidas presupuestarias— han venido obstaculizando ese de- 
sarrollo cultural sin lograr, felizmente, que se paralice. 

En 1958, la Universidad Católica Argentina de Buenos Aires creó la 
Facultad de Artes y Ciencias Musicales, cuyo primer decano fue Alberto 
Ginastera, quien, al alejarse del cargo, fue sustituido por Pedro Sáenz (1915) 
y luego por Roberto Caamaño (1923). El instituto se divide en cuatro de- 
partamentos: composición musicología, música sacra y educación musi- 
cal. Por primera vez en la Argentina se instauró el Doctorado en Musicolo- 
gía. La primera graduación le correspondió a la etnomusicóloga Isabel Aretz 
(1909) en 1967, por su exhaustiva tesis sobre la música tradicional de la 
provincia de La Rioja. 

Alberto Ginastera dejó la conducción de la Facultad en 1963 para 
crear un organismo educacional más acorde con las técnicas musicales del 
momento, que poco o nada tenían cabida en los demás centros de enseñan- 
za del país. Así nació el 

Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales, incorporado a 
las actividades del Instituto Torcuato Di Tella, que de este modo ampliaba 
su campo de acción, hasta entonces limitado a las artes plásticas y el teatro. 
El Centro funcionó siete años consecutivos bajo la dirección de Ginastera, 
y amén de sus actividades públicas a las que todos tenían acceso, circuns- 
cribió sus enseñanzas a un número de doce becarios de América latina, ele- 
Kidos por un jurado internacional, para trabajar en Buenos Aires durante 
dos años consecutivos, No se limitó a la instrucción impartida por su elen- 
ceo de profesores permanentes: cada año invitaron a importantes figuras de 
la música contemporánca internacional para que expusieran personalmen 
te sus experiencias y sus ideas estéticas, Así, por sus aulas desfilaron Oli- 
vier Messiaen, Luigi Dallapiccola, lannis Xenakis, Luigi Nono, Aaron Co- 
pland, Cristóbal Halffter, Luis de Pablo y muchos otros, Su laboratorio 
electroecústico permitió a los becarios practicar holgadamente en ese pro 
cedimiento 


La importancia, no sólo del Centro de Altos Estudios Musicales, sino 
de la totalidad del Instituto Di Tella, no residió únicamente en su labor 
educativa. Todo lo que allí se hizo sacudió fuertemente a muchos sectores 
de la juventud y a otros no tan jóvenes. La avalancha casi agresiva de las 
novísimas, contemporáneas expresiones del arte, sirvió para establecer con- 
tacto con una realidad fehaciente, aceptada o aceptable o no. De hecho, 
esto puso límite a las cosas e incitó a llamar las cosas por su nombre. De 
allí en más, cada cual tuvo la posibilidad de elegir su propio camino, sin 
poder esgrimir el argumento de no haber vivido esa conflictuante experien- 
cia. Fue sumamente auspicioso para todos: para aquellos que necesitaban 
el trampolín para lanzarse, tanto como para aquellos que creían no necesi: 
tario y pudieron comprobar que en realidad no lo necesitaban. Esta fue la 
gran enseñanza que dejó el Di Tella. 

La vida musical argentina no se limitó a actualizar sus instituciones y 
sus ideas, ya que su fuerza reside en la enorme variedad que se advierte en 
sus componentes. La música tradicional, como la música antigua, la folkló- 
rica y, como se ha dicho, la música popular en sus diversas corrientes, con- 
vocan audiencias más o menos grandes, y un considerable sector de buenos 
intérpretes dispuestos a responder a esas apetencias. 

La promoción pianística argentina, por ejemplo, marcha por el sende- 
ro internacional con paso propio. Muchos han sido, y otros lo siguen sien- 
do, figuras cotizadas en el mercado del concierto, sin haber tenido la neco- 
sidad de emigrar en busca de maestros extranjeros que los formaran. Por- 
que hubo maestros europeos que a principios de siglo se radicaron en la 
Argentina, y otros, más recientemente, hicieron lo mismo ahuyentados del 
Viejo Mundo por la Segunda Guerra Mundial. 

de ellos sembraron sabias enseñanzas que resultaron insupe- 
rables, como Vicente Scaramuzza (1885-1968), quien luezo de perfeccio- 
narse en el Corservatorio San Pietro a Majella de Nápoles, su ciudad natal 
se radicó en la Argentina en 1907 y formó aqui el plantel más numeroso 
de pianistas que haya tenido destacada actuación dentro y fuera del país, 
como Mirta Argerich (1941), Bruno Leonardo Gelber (1941) y Marisa Re- 
gules (1914-1973), todos de amplia relevancia internacional. En esos mis- 
mos años se advierte la presencia de tres maestros incuestionables: Hubert 
Brandenburg (1899-1964), Ruwin Ertich (1901-1969) y Jorge de Lalewicz 
(1875-1951), quienes altemaron la docencia con otros maestros locales 
que, a diferencia de aquéllos, participaron además de una dinámica actua- 
ción en el campo de la creación y la interpretación musical. 

No cabe duda que alguien que contribuyó a una sólida formación de 
compositores argentinos fue el maestro italiano Eduardo Fornarini (1887- 
1967), así como la presencia prolongada de res cantantes europeas. Jane 
Bathori (1877-1970), Editha Fleischer (1898) y Lydia Kinderman (1892. 
1953), contribuyeron a establecer la formación técnica y estilística de un 
importante grupo de cantantes locales. 


Por otra parte, la Argentina se ha venido perfilando como el país 
que más cantidad de buenos guitarristas ha producido, sin olvidar que 
España ha dado los mejores y más trascendentes pero no en un nivel 
tan generalizado. La tradición pedagógica de la guitarra en la Argenti 
ña seguramente arranca con Julio Sagreras (1870 1942), nacido en 


Buenos Aires, fundador de la Asociación Guitarrística Argentina, y 
que a través de sus enseñanzas trascendió las fronteras del país con mu 
libro Técnica superior de la guitarra, traducido ya a cinco idiomas 
Fue decisivo el aporte del catalán Domingo Prat (1886-1944), radica 
do en la Argentina en 1908, discípulo de Miguel Llobet y maestro de 
nuestra compatriota María Luisa Anido (1909), pedagoga y concer- 
tista de fama internacional. En décadas más recientes, la base de la 
guitarrística argentina se ha completado con Irma Costanzo, prove- 
niente de León Vicente Gascón, Abel Carlevaro y Narciso Yepes; y 
con Jorge Martínez Zárate y su esposa, Graciela Pomponio. Así se ha 
producido una generación de guitarristas e prestigian al país tanto 
en los escenarios como en las competencias internacionales. 

En cuanto al violín, cabe consignar que tenemos connacionales 
distribuidos en muchas orquestas del mundo, incluso ocupando pri- 
meros atriles en importantes organismos sinfónicos de Alemania, Ita- 
lía, Suiza y los Estados Unidos. 


Musicoterapia. Tras diversas experiencias personales de un grupo de 
profesionales vinculados a la enseñanza, la fa y la medicina, con un 
amplio apoyo de conocimientos musicales, en 1 se consiguió crear la 
Asociación Argentina de Musicoterapia, y al año siguiente, la primera es- 
cuela en la materia, que se incorporó a las enseñanzas de la Universidad 
del Salvador, de Buenos Aires, a través de la Facultad de Medicina. Cons- 
tituyó la tercera en su género que funcionaba en el mundo. Las dos ante- 
cesoras son la Society for Music Therapy and Remedial Music, en Gran 
Bretaña, y la Natioral Association for Music Therapy, en los Estados Uni- 
dos, Se trata de una de las más nuevas especialidades científicas dentro del 
ámbito de la medicina “que estudia el complejo sonido-ser, tendiente a 
buscar los métodos diagnósticos y terapéuticos de los mismos”, según una 
definición del doctor Rolando Benenzon, presidente fundador de la insti- 
tución argentina, cuya primera comisión integraban Vida B, de Aizenwaser 
y María Laura Nardelli, secretarias, y los encargados de departamentos Lui- 
sa Penovi, Frances Wolf, Violeta Hi de Gainza, Helga L. de Epstein, Rodol- 
fo Arizaga, Patricia Stokoe y Adela O. de Larrocha. La mencionada escue- 
la fue incluida en el Instituto de Otoneurofoniatría, dirigido por el doctor 
Julio Bernardo de Quirós. En 1968 la asociación organizó las Primeras Jor- 
nadas Latinoamericanas de Musicoterapia en Buenos Aires, a las que con- 
currieron delegados de Brasil, Perú, Chile, Uruguay y Venezuela, además 
de dos expertos europeos, Juliette Alvin, de Gran Bretaña, y Edgar Wi- 
Bems, de Suiza. El novedoso empleo de la música y el sonido en el trata- 
miento de discapacidades y perturbaciones de la salud está dando alenta- 
dores frutos en niños y adultos, mientras la Asociación Argentina de Musi- 
coterapía tiene debida representación en el seno del 

Consejo Argentino de la Música (CAMU), sección argentina del Con- 
sejo Internacional de la Música, organismo dependiente de la UNESCO, 
con sede en París, que tuvo su comienzo en 1960 por sugerencia del secre- 
tario general del CIM, Jack Bornoff. Para ello compaginó una comisión or- 
ganizadora encabezada por Alberto Ginastera. El primer llamado a eleccro- 
nes concedió la presidencia a Roberto Caamaño de 1968 a 1972, a quien 
sucecieron Carlos Suffern hasta 1977, Augusto Ratienbach husta 1941, 
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Rodolfo Zubrisky hasta 1985, cuando ocupó el lugar Alicia Terzian, bajo 
cuya gestión ya se han realizado el Congreso Argentino de la Música de 
1986, Año de la Música Argentina, y el Congreso y Festival de 1988, con 
carácter interamericano, en el Año Internacional de la Música Argentina. 
El CAMU es un organismo consultivo no gubernamental, en un total de 64 
comités de otros tantos países de los cinco continentes, e interlocutor váli- 
do en todos los aspectos musicales ante esas naciones, Al igual que el CIM, 
el CAMU reúne a representantes de las sociedades que agrupan a composi- 
tores, musicólogos, editores, medios de comunicación radiofónica y televi- 
siva, educadores musicales, músicoterapeutas, organizadores de conciertcs, 
intérpretes, etcétera. 

Ultimas promociones. Sólo con el objeto de precisar el encuadre cro- 
nológico de las promociones de compositores argentinos de las tres déca- 
das que van de 1920 a 1950, figura a continuación una lista de creadores: 


1920 - Graciela Patiño Andrade 1927 - Jorge Fontenla 
Claudio Guidi Drei 
1921 - Astor Piazzolla Augusto Rattenbach 
Jorge Oscar Pickenhayn Werner Wagner 
Raul Schemper 
1928 - Regina Benavente 
1922 - Eduardo Alemann Héctor Escola 
Sergio de Castro Francisco Krópfl 
Juan Pedro Franze Virtú Maragno 
Luis Angel Machado 
Adolfo Mindlin 1929 - Jorge Arandia Navarro 
Silvano Picchi Carmen García Muñoz 
Alejandro Pinto Alcides 
Lrma Urteaga 
1923 - Roberto Caamaño 
César Franchisena 1930 - Víctor Amícola 
Eduardo Tejeda Jorge Blarduni 
Juan José Ramos 
1924 - Pom, Salvador Ranieri 
Tirso de Olazábal Jorge Trilicas 
Valdo Sciammareila 
1931 . Juan Carlos Delli Quadri 
1925 - Alejandro Barletta Mauricio Kagel 
Fernando González Casellas Celina Kogan de Scher 
Nelly Moreto 
Pía Sebastiani 1932 . Carlos Pemberton 
1926 - Rodolfo Arizaga 1933 - Amanda Guerreño 
Mario García Acevedo Hipólito Gutiérrez 
Gerardi Horacio López de la Rosa 
Carlos Veerhof! 
Antonio Tauriello 


1934 - 


1985 - 


1936 - 


1937. 


1940 - 


Rodolfo Alchourron 
Bruno D'Astoli 


Iván René Cosentino 
Mario Davidowak y 
Roque de Pedro 


Enrique Belloc 
Fermina Casanova 
Gerardo Gandini 
Mario Perusso 
Alicia Terzian 
Juan Carlos Zorzi 


Manuel Juárez 
Marta Lambertini 


Roberto De Vittorio 


1942 - 


1943 - 


1944 - 
1946 - 


1949 - 
1950 - 


- Alberto Balzanelli 


Dante Grela 
Carlos Roqué Alsina 


Juan Carlos Ciurleo 


Carmelo Saítta 


José Luis Campana 


Néstor Guestrin 
Carlos Eduardo Michans 


CONCLUSION 


Como se dijo al comienzo de esta obra, la historia registra hechos, y 
los hechos pertenecen al pasado. El presente aún no pertenece a la historia. 
Los hechos que se producen hoy, algún día ingresarán o no a la historia, y 
ella será la que lo determine. 

En esta era del espacio, que arranca con el estallido atómico de Hi- 
roshima y Nagasaki, el espectro de la creación viene sufriendo múltiples va- 
riantes que aún no decantsron lo suficiente para advertir en ellas lo que 
pudiera ser definitivo. Es un proceso que está en marcha, en movimiento, 
y es preciso que se detenga en el tiempo para evaluar su trayectoria y al- 
cance. 

Hay músicos aquí mencionados que abandonaron la composición, 
momentáneamente o no, por insatisfacción, desgano, aburrimiento o ago- 
tamiento de la vocación. Otros que, de la orilla en la que estaban anclados, 
pasaron a la de enfrente; de las experiencias de ultravanguardia a la música 
popular. Y los que continúan —o repiten— la experimentación, desconsola- 
dos por el fracaso del esfuerzo, en procura de ensayos más fértiles, acepta- 
dos o aceptables. Algunos, impávidos ante la realidad que no los favorece, 
insisten en lo mismo, sin riesgo, al amparo —como la tortuga— de su pro- 
plo caparazón, o pretendiendo, como el avestruz, ignorar el peligro de la 
tormenta. Los más prudentes y menos ansiosos, aceptan las realidades de 
una evolución como se avienen a los cambios que impone la edad y el tiem- 
po, siermpre mutable, a la vez que obstinado y tenaz. 

Para este prisma no puede haber historia por ahora. Seguramente la 
habrá, pero con el correr de los años y las circunstancias que sobrevengan. 
Por esto se transcribieron en este final los nombres de compositores argen- 
tinos nacidos entre 1920 y 1960 que adquirieron diversa notoriedad, y 
que se suman a los que provienen de generaciones anteriores, y que aún 
continúan produciendo. 
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